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Рапорт 

Полїтвіддїлу 45 Червонапрзлорної дивізії. 

Редакції „Комуніст 1 ", 

Управі Мистецтва ННО УСРР 

Використовуючи ті великі можливості, що їх утворює розвиток 
соціалістичного будівництва та зростання моці й добробуту нашої 
пролетарської батьківщини для піднесення музичної творчості на 
нечувану височінь, група харківських радянських композиторів не¬ 
впинно працює навколо підвищення якості своєї творчої продукції 
та прагне всю свою роботу скерувати на користь радянській 
державі. 

Харківські композитори шлють палке привітання до дня XV річ¬ 
ного ювілею 45 Волинської Червонопрапорної Дивізії-^ славетному 
представникові рідної Червоної армії. 

Ми раді, що можемо рапортувати про закінчення тієї роботи» 
виконання якої ми вважаємо для себе за велику честь. 

Ми написали, змагаючись з київськими композиторами, протягом 
14 день, для хору, солістів та еимф. оркестру до літ. монтажу 
тов.М. Талалаєвського 11 пісень, присвячених святкуванню XV юві¬ 
лею славної 45 дивізії,— мобілізувавши на виконання цієї почесної 
роботи та відповідно використавши кращі композиторські сили, 
пильно простеживши за виконанням композиторами дорученої їм 
роботи та обговоривши наслідки цієї роботи на творчих нарадах 
для забезпечення належної якості продукції. 

В роботі взяли участь такі композитори (за абеткою): 

Борисав В., Вертсівський М, Заграиічний 3 .* Козацький П *, 
Мейтус /{X, Тій, М. х Фоменко Ж» Фінаровський ГФайнтух 
Шзарцшт&йн БШтоіаренко А—написали пісній 

Інструментували твори: 

Бтатирьов С.* Богдснов ФДраяенко ГБожевніков Б ,, ЛГле- 
баной Иахабін ВО&чаренко ВРибальченпо Рябоз П\ 

ХаЙ живе 45 Волинська Червовопрапорна Дивїзїяі 

Х*й живе наша могутня, дорога Червона армія! 

Хай живе комуністична партія* під проводом якої зростає міць 
Червоної армії* що пильно вартує кордони нашої великої соціалі¬ 
стичної батьківщини І 

Заст, гол* Оргбюрд СРМУ П. Коаицькяй 
Голова творчого нілД' л ЗГ Пї. Тіц 
Голова МК композиторів В. Бор пеон 
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Д. ОЛЬХОБСЬКИЙ 


Про творчий шлях М. Д. Тіца 

Першою працею, з якою Михайло Дмитрович Тіц виступив як 
композитор (якщо не вважати на ряд його юнацьких камерних та 
симфонічних творів) була перша соната для ф-л. (ор. І, 1924 р.), 
видана Держвидавом РСФРР 1927 р. Початок композиторської 
діяльності Тіца збігається з підсиленням класової диференціації 
серед українських композиторів, з загостренням у зв'язку з цим 
питань про шляхи композиторської творчості, Наявність асмовських 
тенденцій,, проява націоналістичних тенденцій у музичній творчості 
цілої групи композиторів з одного боку, а з другого — боротьба 
за єдиний пролетарський фронт, за тісний контакт з передовими 
пролетарськими композиторами Союзу — ось тї обставини, що в 
них формувалось творче сгесіо Тіца, і що деякою мірою відби¬ 
лись на його першій сонаті. У ній поруч серйозніших небезпек, 
що тягнуть до формалістичної традиції, небезпек цілком неперемо- 
жених композитором аж до його останніх творів,— виступають 
позитивні сторони його творчої природи, сторони, що далі стають 
керівними для його творчості. 

Саме в першій сонаті концентрувались основні суперечності 
його творчості. Тіц намагається на цьому етапі розвитку сполучити 
об’єктивно - ідеалістичний метод „сучасництва 11 , з емоціональною 
насиченістю, характеристичною виразністю мелодики. Це супереч* 
ності, що надалі виявляються в боротьбі примиренства, ідеологіч¬ 
ної абстрактності музичної мови з шуканнями життєво правдивої 
інтонації. 

Ріст композитора аж до 2-ої ф.-п. сонати ор. 5 (І926 27 рік) 
(видана „Мистецтвом" 1934 р.) та 2-х ф,-п. поем ор. 6 (1923 р.) 
виявляє досить певну авторову позицію щодо опанування об’є¬ 
ктивно-ідеалістичного методу. Його твори цього періоду розкри¬ 
вають творчу позицію їнтуітнвіста, що намагається, з одного боку, 
понехтувати законами, чужими його особистій щирості, з другого 
боку—“Цілком обіпертися на метод „координування звуків у часі 
та просторі". Звідси—абстрактне „звукописання 44 , бажання підко¬ 
рити свою волю „об'єктивному конструюванню", ТЯЖІННЯ до тем¬ 
бру, багатоладової, хроматичної системи, поруч вимог щирості, 
не переможеного потягу ДО широкого пісенного МеЛОСУі до повно¬ 
кровних індивідуально-мелодійних характеристик. 

Об'єктивно ж, користування засобами музичної мови поза облі¬ 
ком життєвого змісту — Ідеалізм, а як неминучий висновок — 
змертвіння форми, формалізм. 
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Це ми бачимо ї в першій сонаті композитора. Різноманітні шляхи 
приводять до такого творчого тупику, як і різні шляхи до виходу 
з нього. 

У ТІца а як і в багатьох радянських композиторів, ці шляхи 
відбили крах ідеалістичного, буржуазного світорозуміння, Крах г що 
стався в наслідок блискучих перемог- радянського будівництва, 
ентузіазму боротьби за нове комуністичне суспільство, перемоги 
ленінського розуміння життя. 

Буржуазний інтуїтивізм у таких умовах перемагається логікою 
здорового прийняття життя. Від об’єктивно-ідеалістичного методу 
мистецтва композитор спрямовується до методу реалістичного, що 
відбиває риси нової доби. 

У плані творчості Тіца „абстрактний звукопис 41 починає перема¬ 
гати прагнення до повноцінних, хоч ще значною мірою суб’єктиві¬ 
стичних звукових характеристик. Яскравим показником цього шляху 
є період до 1928 року, надто Його 2 та 3 ф.-п. поеми з ор. б і 
друга ф.*п. соната ор. 5, 

Порівняна простота, „суб^єктивна щирість 0 , пом’якшені ліризмом 
відгуки колишньої П приріченості“ — такий є в основному загальний 
тонус 2-ої поеми. На тлі остинатного акорду в правій руці, витри¬ 
маного протягом всієї п’єси і перехідного в середньому голосі, 
з співзвучними йому квінтами в басі,—звучить діатонічна, ладово 
витончена і в той же час Індивідуально якісна тема, що вже тя¬ 
жить, в противагу попередньому, до відчутної яскравості образу 
(див* приклад 1}* 


Приклад 1 
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Така суттю тенденція і 3-ої поеми (характер героїчного маршу 
дещо експресіоніаонаного} — де також шукання типово значущого 
тематичного матеріалу зриваються порушеннями стійкості ладо- 
тональної основи (див, приклад 2). 



ПрИрОДНО, ЩО Таке ПИСЬМО об’еКТИВНО ЩЄ ПрОДОВЖуЄ ЛІНІЮ ВІД' 
рину від життя) свідчать про розгубленість автора. А втім у ньому 
вже заложено елементи, що виявляють бажання автора стати на 
шлях типізації музичного матеріалу, на шлях опанування музичного 
образу, насиченого життєво-правдивою інтонацією, переконливим 
опуклим ритмом, емоціонально-тембровим забарвленням, характер¬ 
ною фактурою всієї композиційної побудови, І в цьому показова 
4-частинна 2-га ф,-п. соната, де очевидне бажання автора огсану- 
вати велику, значущу форму* приводить до показового наслідку 
щодо цілокупності композиційної побудови. Протилежно тематичній 
вїдривчастості, розпливчастості та непевності звукового матеріалу, 
автор намагається підійти до індивідуально-накресленої теми, на¬ 
магається типізувати її матеріал* Ось головна тема першої частини 
сонати (див. приклад 3), 

Але і в цьому викладі теми ще далеко непереможена ладова 
нестійкість, що суперечить позитивним прагненням композитора. 
Лише в коді фіналу через ряд значних уточнень свого характери¬ 
стичного образу та сама тема подається в опуклішому, типізова¬ 
ному вигляді. Не зважаючи на явне тяжіння до „мі* 1 мінору, тема 
ця помалу набуває повної ладової стійкості мажору (див, приклад 4), 
Досить складна гармонія тут не суперечить тенденції типізувати 
образ, тенденції наситити його змістовною правдивістю, хоч остання 
сприйнята ще в абстрагованому від життєвої реальності плані. Тіц 
зумів органічно підготувати модифікацію гармонійного образу теми 
і розвиток всього муз. матеріалу сонати цю модифікацію видрав- 
довує, 
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Нам думається, це вже є крок композитора на шляху перема¬ 
гання об'єктивно-ідеалістичного методу, на шляху ствердження 
керівної лінії своєї творчості* на шляху від формалістичного тлу¬ 
мачення образу до його життєво-правдивої насиченості. 

Подальша робота композиторова, приблизно до 1932 року, була 
переламною. З цього моменту Тіц рішуче стає на шлях шукань 






















































































































































































































































повнокровної муз. фактури, що тяжить ло вїдзеркалення яшвогс> 
досвіду радянської дійсності. 

Якщо взяти до уваги, що 2-га ф,-п. соната датується 1926-27 ро¬ 
ком, а ф.-п. поеми— 1928 роком, наступні ж твори — 1930 роком- 
і якщо зважити на той факт, що тематика його творів, починаючи 
а 1930 року, різко міняється,-—то стане ясно, що творчий шлях, 
композитора Цього періоду виявляє глибоку внутрішню кризу* 

Роки 1927 — 30, роки надзвичайного загострення класових су¬ 
перечностей. роки переможної руйнації дрібно буржуазних ілюзій 
та формалістично-об'єктивістичних ідеалів „сучасництва", роки рі¬ 
шучого перегрупованая композиторських сил на шляху до поглиб¬ 
леного будівництва радянської музики. 

Перед тим, хто усвідомив можливості виходу з свого творчого 
змертвіння, на всю шир стало питання про необхідність знайти під¬ 
пору в єдиному фронті боротьби, керованому комуністичною партією. 

Звідси глибока криза в творчості ТІпа, зв'язана з необхідністю 
різко змінити свої світоглядні позиції, з необхідністю сприймати 
нові Ідейно творчі настанови. 

Виявлена вже давніше в творчості композитора (2-га ф,-п. со¬ 
ната) боротьба між здоровим, живим почуттям життя та „сучасни- 
цькими г ' рецидивами — приводить його далі до щораз більшого 
розриву з ідеологічною абстрактністю муз* мови, до бажання обі¬ 
пертися на необхідність обліку життєвого досвіду, на метод жит¬ 
тєво-правдивої мови- 

Шлях складний, шлях рішучого ламання традицій, шлях якіс¬ 
них змін у свідомості, шлях опанування нових творчих висот. І є 
той же час шлях, череватий неминучими творчими зривами. 

Бажання знайти гнучку виразну мову* насичену життєво-вірною 
ідеєю, з одного боку, а з другого—невміння цілком засвоїти 
потрібні музичні методи, — приводить композитора до дрібної 
форми, до жанру масової пісні, найбільше еластичному щодо 
намацування стислості, згущеності, місткості муз. мови, що стверд¬ 
жує конкретність образу. 

Якщо виключити ряд романсів, музику для театру, дві скрип¬ 
кових п'єси ор. 10, педагогічний репертуар, кілька хорів (а тому 
числі популярна „Пісня індустріалізації 4 ") — то всю творчість Тіца 
аж до і 932 року становить масова пісня (понад 25, з яких нддру^ 
ковано 20). 

Рішучий поворіт композитора від великої інструментальної 
форми {ф.-п. соната) до жанру масової пісні вже сам за себе 
говорить. Різко міняється тематика. В протилежність текстам Блока, 
Бодлера, Єсєніна, використаними Ґї-цем у творчості першого періоду, 
використовуються тексти, безпосередньо зв'язані з ділами Й днями 
нашого соціалістичного будівництва; замість захоплень звуко¬ 
писом 44 — Спроби намацати виразну мову правдивої інтонації ї все 
це природно приводить до навмисного обмеження себе дрїбною 
пісенною формою, найгнучкішою щодо можливостей здійснити 
поставлені перед собою завдання* 



Але проблема масової пісні, пісні насправді співзвучної нашій 
дійсності — проблема така ж складна, як і проблема великого 
жанру; здійснення її також неминуче вимагає цілковитого звіль¬ 
нення від уроків „сучасннцтва", ідо лишило ще свій слід у світо¬ 
гляді композитора- Тому природно, що цілковите розв'язання 
творчої кризи не відбулось одразу. 

Зовнішньо поворїт накреслений» яснішими стали завдання, але 
рецидиви „естетствування* ще не вижиті. 

Шлях до масової пісні для Тіца цього періоду лежить через 
перемагання народної пісні. Тільки заглиблення в закони природно 
звукових явищ народної пісні уявляє Тіц можливим шляхом 
знаходження життєво-виразної мови. Звідси загальна перебудова 
обЧктинно-ідеалістичного методу старих творів зазнає нових 
деформацій. 

Стилізація народної пісні, з певним натиском на „ладове смаку¬ 
вання 4 , тенденція чисто естетського розуміння музики, як відгук 
їнтуітивїстичного баласту ■— стає показовим для перших спроб 


1 іца в галузі масової пісні* 

Ось така, напри» „Веснянка—березень" (див*приклад 5)* Уподо¬ 
баний лідійський лад тут, суттю кажучи, стає самодоволіючою 
величиною; до того ж цілком не враховується можливості самого 
ладу в галузі пісенної виразності. 


Приклад 5 



Про ки ну жсьсте-гт^проки - мались ді ■ бро ■ і 



день ПМ * ве В за - квіт - Чй - Ж) Ч рр - В]НЬ 

Спробу подібної стилізації являє собою і друга „Веснянка'* 
авторова, уміщена в тому самому збірникові „Комсомольський 
засшв 1 *, що не позбавлена такою ж мірою як і перша чистого есте* 
тизму. 

Дещо більше пружна і менше „абстрактна" своїм звуковим 
матеріалом пісня „Гармоніст*. Тут імітація гармоніки,—правда,, 
ще засобами спрощенсько натуралістичними — все ж виявляє рух 
автора в бік типізації засобів вияву'* 

У наступних піснях автор намагається перемогти естетську 
навмисність музичної мови, 

„Передкомунівська* 1 (1930 р*) із збірника „Комуні аський заспів" 
характеризується відсутністю розпливчастості. Уній єтеолота, проста, 
задушевна лірика, досягається відносна чіткість образу. Наводимо 
заспів пісні (див. приклад 6). 

З цієї пісні, з нашого погляду, композитор Іде шляхом оста¬ 
точного розриву 3 „сучасницьким" ЄПІГОНСТВОМ) з його мертвим 





































Приклад б 



академізмом форми* надуманістю прийомів письма* вихолощешстю 
життєвого змісту* 

„Марш ХЕМЗ'оеі", „Гірницька" та „Комсомольська шахтар¬ 
ська" 1 ) (1931 р.) — це вже є чимале творче досягнення* 

Якщо в „Марші ХЕМЗ'ові" насправжня чіткість, виразність 
образу певною мірою змазана спрощенським розумінням конкрет¬ 
ності мови (навмисна фанфарність приспіву), — то „Шахтарська" 
і надто „Гірницька" своїми засобами досягають стислого, опук¬ 
лого вияву ідейно емоціональної суті образу (див, приклад 7), 

Такий арсенал засобів свідчить про досить міцну позицію 
автора на шляху до дальшого творчого уточнення своїх позицій, 
на шляху до переозброєння новим методом, методом радянського 
художника* 

Цікаво, що дальший ряд пісень Тіца показує нову кризу* Мож- 
на з упевненістю сказати, що композитор на час перестає рухатися 
вперед на шляху оволодіння радянською масовою піснею, але він 
ї не задкує до своїх старих ідейно* творчих позицій* 

„Гірницька 1 * та „Комсомольська шахтарська" очевидно явились 
тими творами, що в них композитор виявив себе з граничною 
повнотою, властивою йому на цьому етапі* Після них він змушений 
був напружено розв’язувати питання, якими шляхами йти йому 
далі* 

Масова пісня перестає на час привертати до себе увагу компо¬ 
зитора. Творче переозброєння вимагає свого вияву в повніших 
ресурсах композиторських засобів, і автор звертається до інших 
жанрів. 

Деякі масові пісні, написані Тїцем 1932 та 1933 рр,, часто 
впадають у штамп, багаті на спрощенство мови. В них виступає 
навмисна квадратність, примітивна зобразність (переклик голо¬ 
сів* поверхова імітація тощо)* Це виявляється в таких піснях, 
як „Гартовані бійці", „Дев'ять пролетарських сонць", почасти 
„На току а та їн* 

Подальший рух композитора їде через засвоєння жанру радян¬ 
ського романсу* 1 тут, як і в своїх кращих масових піснях, Тіц іде 
шляхом реалізму, намацуючи лінії його нових властивостей. £ тут 


г ) Всі видані Аімом, 
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Приклад 7 
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крізь суперечні злами проходить стрижнева лінія засвоєння жит¬ 
тєво-правдивої інтонації. 

Форма тяжить до стислості, згущєності, прагне бути художньо- 
лаконічною. Мова нових романсів („Пісня про дзвони*, А ) „Гімн 

*) Вид- „Музика масам 1 . 
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Донбасові 1 )", „В груди проривові бий" 2 ) та інш.) прагне до 
чистоти, точності, до художньої простоти, до іаднй і дуалізації засо¬ 
бів вияву* Не зважаючи на окремі зриви* композитор опановує 
помалу характеристичність музичної мови* 

Як І в масовій пісні, певна доступність, відчутність образу 
досягається Іноді на шкоду його справжньої життєвої природи 
прийомами натуралістичних імітацій* Напр. у „Пісні про дзвони" 
натуралістичні передзвони не досягають потрібного ефекту. 

Проста ладова і гармонічна структура, виразна ритміка „Гімну 
Донбасові' 1 перемагає сукіеть натуралістичного штампу, здійснюючи 
прагнення до чіткості образу* 

„В груди проривові биЙ и ще дужче наближає композитора до 
розриву з емпіризмом, зі стійкістю замкнених у собі формул муз, 
матеріалу, Елементи натиску, конфліктність реального піднесення, 
насиченого тривогою, характеризують динамічну лінію цього 
романсу. 

Ба гато чого досягав копозитор у наступних вокальних творах 
Ди прогуляв штурм" 3 ), і надто в „Пісні про комбрига** для 
басу та симф* оркестру, написаної 1932 р. Показові щодо цього 
муз* засоби „Ти прогуляв штурм* 1 (див, приклад 8). 

Те нденція типізувати матеріал, наситити його живою інтонацією 
надзвичайно характерна для цього романсу. І цікаво, що автор, 
очевидно, чудово відчуває значимість навіть такого, здавалося б, 
звичайного в загальному контексті ходу, як рух терцій та квінт, 
що чергуються (починаючи з 6 такта), чому й у „Комсомольській 
героїчній увертюрі" повертається до-цього ходу (дие* приклад 9), 

З нашого погляду така тенденція типізувати матеріал, надати 
йому життєвої характерності — величезне зрушення в роботі ком¬ 
позитора. 

Це зрушення безсумнівно було спричинено загальним процесом 
широкого включення композиторського активу в процес соціалі¬ 
стичного будівництва* Квітнева ухвала ЦК 1932 р, розкрила вели¬ 
чезні можливості перед радянськими композиторами* Виключно 
добротворчий вплив радянської музичної громадськості сприяв 
дальшому поступовому ростові композитора. Найхарактерніша 
риса цього періоду в роботі Тіца є розрив з тенденцією стійких, 
замкнених у собі, відмежованих жанрів, з одного боку, І цілком 
усвідомлений потяг до необхідності добитися правдивого, справж¬ 
нього відзеркалення дійсності, з другого боку. Необхідність навчи¬ 
тися за ділами та вчинками окремих історичних осіб, явищ та 
процесів розпізнати інтереси суспільних класів, керівні тенденції 
доби, необхідність навчитися відшукувати ц дійсності не випадкові 
образи, а типовий вияв тенденцій, формуючих ці образи—стає 
істотним завданням для композитора, Про серйозність та грунтов- 


2 ) Вид, Дім. 

-) Премійована Все^комдрамон. 
■') Видане „Мистецтвом*,, 
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Приклад 8 
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Приклад 9 
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нїсть цілого спрямовання свідчить його „Пісня про комбрига" 1 і 
надто „Комсомольська героїчна увертюра* 4 , написана для великого 
оркестру і премійовна НКО України на конкурсі до XV річниці 
Жовтня* 

Наполеглива робота композитора над реалістичною мовою 
приводить його до потреби зробити цю мову активним знаряддям 
впливу на дійсність* Виникає потреба спертися на нову властивість 
реалізму* що в новому соціально-історичному русі визначає стиль 
нашої радянської дійсності — потребу знайти точки стикання зі 
стилем соціалістичного реалізму* 

Цікава стаття Тіца, що пробує розкрити двері в творчу лабо¬ 
раторію композитора* „Моя робота над Комсомольською ге~ 
роічною увертюрою 11 („Рад. музика" № 4-5—33 р.), дає багато 
матеріалу, що стверджує етапнїсть цього твору* На жаль, автор 
не досить розкриває основну направленість поеми в плані загаль¬ 
ного творчого шляху композитора* 

З нашого погляду ця направленість саме й полягає в прагненні 
до активного перетворення своїх досягнень, в шуканні реалістич¬ 
ної лісам, на створення типових образів нашої дійсності. 

Завдання, що стоїть в центрі уваги всього нашого музичного 
руху, завдання створення типових образів доби — завдання, що 
його цілковите здійснення ще буде далі, — не могло не притягти 
до себе уваги композитора* Про це свідчить визнане ним бажання; 
„передати той порив* ту напруженість, готовість до боротьби, які 
не можуть не створити перемоги комсомолу в його боротьбі на 
виробничому фронті 11 * („Рад* музика - № 4-5 та сама стаття)* 

Завдання надзвичайної глибини ї історичної відповідальності* 
Здійснити його Тіцевї В ТІЙ увертюрі повною мірою не було по¬ 
ложено* 

Увертюра ще не позбавлена „смиренності" „об’єктивного реаліз¬ 
му її образи ще не досить чіткі, не досить повнокровні, її музична 
мова значною мірою ще не виправдана глибоким життєвим смислом. 
Увагу композитора певною мірою ще забирає придатність матеріалу 
до його формального розвитку* Надто не відчувається в ході між 
головною та побічною темами експозиції, де сам тематичний мате¬ 
ріал (див* приклад 10) ще багато в чому є безвідносний до емо¬ 
ціонально пізнавального характеру, до ідейної спрямованості твору* 
Звідси певна розірваність цілого, статичність частини матеріалу, 
наявність у творі тенденцій до абстрактного розумоглядного уяв¬ 
лення та стихійності- 

І все ж найяскравішим доказом настирливого бажання компо¬ 
зитора остаточно перемогти цю стихійність є прагнення до того, 
щоб перестати розуміти тему, як яку^ь застиглу величину, 
придатну бути показаною тільки в рості та змінєкні* 

Розвиток тематичного метеріалу ■—в техніці якого, до речі 
кажучи, композитор показує цілковитішу зрілість — для нього, в ці¬ 
лому, не є просто конструктивний прийом* 
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Приклад 10 



Це видається най великою перемогою Тіца. У цьому, з нашого 
погляду, запорука його дальших творчих перемагань на шляху 
до справді типового образу* 

За браком місця ми не можемо докладно спинитися на аналізі 
увертюри і навіть на розборі всього її тематичного матеріалу* 
Автор своєрідно використав у своїй увертюрі дві вже зазначені 
вище пісні; „Гірницьку н та „Комсомольську шахтарську"* А втім 
основним тематичним матеріалом увертюрі* жодна з цих пісень не 
являється, „Гірницька' 1 частково виникає, як висновок з поперед¬ 
нього розвитку з кульмінації першої половини розробки, в інших 
же дуже небагатьох місцях увертюри використано окремі мелодійні 
та ритмічні звороти цих пісень, при чому „Шахтарська" викори¬ 
стана зовсім мало* Композиторові в увертюрі частково вдалося 
добитися потрібної типізації, досягти об’єктивно виразних якостей 
тематичного матеріалу. Доказ нього — перша тема увертюри (див* 
приклад 11)* 

Приклад 11 



Сам автор визначає її, як смислове зерно увертюри- Характер 
- П мелодійного та інтонаційного матеріалу — стислий лаконізм ї 
повнокровність музичної мови — визначає глибину та інтенсивність 
її впливу* Там же, де автор приходить до обліку в першу чергу 
, конструктивних можливостей матеріалу^ змазується об’єктивний 
характер образу, музика позбавляється багатств життєвого змісту 
(напр* фугато, тему якого подаємо в прикладі 12)* Різні стадії 
розвитку тем за рідкими винятками, .подані автором поза цією 
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Приклад 12 



позицією, через що його виклад в основному не розчинюється 
в абстрактному, безпредметному русі, а, навпаки, дає дальше роз¬ 
криття „опосереднючаннх" сторін. Така є побічна партія (при¬ 
клад 13), В розробці якої основний кистяк теми не губиться 
в „блуканні" гармонійно мелодійних ходів, зберігає свою харак¬ 
теристичність, В кінцевій частині увертюра набуває іншої спрямо¬ 
ваності (приклад 14). 

Такі основні тенденції увертюри, що розпочинає новий творчий 
етап композитора, тенденції, спрямовані в бік. дальших завойовано 
в розумінні типізації муз, матеріалу, в розумінні насиченості 
мого життєвою правдивістю, в розумінні конкретизації свого 


Приклад ІЗ 



16 





























































































































































































































Приклад 14 



Приклад 15 
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бажання створити типові образи нашої дійсності. Розрив компо¬ 
зитора з тенденцією стійких* відмежованих жанрів* що намітився 
в композитора вже з 1932 року* приводить його до останнього вже 
закінченого твору* присвяченого оборонній тематиці та написаного 
для хору й оркестру, твору, що* напевне, повинен виявити по¬ 
дальший ріст композитора на шляху цих шукань* Останні роки 
а коло свого творчого охоплення Тіц включає найрізноманітніші види 
музики* що задовольняють потреби радянського музичного побуту. 
Поруч великих форм та роботи для театру композитор з великою 
увагою віддається проблемі створення радянського „легкого жанру* 4 
(*,На ковзанці" та інш,)- Також заслуговує на увагу його досить 
вдала проба побутової пісні „ Стадіон {Приклад 15), Проста ін¬ 
тонаційно, органічно розвинена* легко доступна своєю мелодійною 
жвавістю, ця пісня* нам здається* може ввійти в муз, ужиток ра^ 
донського побуту. 

Такий в творчий шлях Тіца, що привів його від об'єктивного 
ідеалістичного методу до опертя на метод нашої радянської муз, 
практики. Творча еволюція композитора, що завоював міцне ста¬ 
новище в муз, культурі України, обіцяє нові показники руху вперед. 
Його висока композиторська культура* як і високий рівень ідейно- 
художніх позицій— запорука нових творчих перемог, а безмежний 
ріст радянської української культури — що високо тримає прапор 
пролетарського інтернаціоналізму — вірна підпора цих перемог. 


2 , Радянські, нулика* 10 
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ІГОР БЕЛЗД 


Про творчість Б. М. Лятошинського 13 

Розмір журнальної статті навряд чи дозволить хоч трохи за¬ 
довільно впоратися з темою/ наміченою заголовком цієї статті? 
автор якої працює зараз над великою монографією, присвяченої 
творчості одного з видатних композиторів Радянської України, яким, 
безумовно, є Б. М, Аятошинський, В цьому плані стаття ця є ніби 
попереднім ознайомленням. 

Дуже важко, як цілком правильно відзначив Б- Аевїк у своїй 
статті про творчість А. А» Крейна, говорити про художника, коли 
творча діяльність його ще в розквіті. 

Це зауваження особливо стосується Б. М< Лятошинського, твор¬ 
чість якого еволюціонїаувала до цього часу з виключною інтен¬ 
сивністю? відбиваючи зрушення, зроблені в світовідчуванні ком¬ 
позитора Жовтневою революцією. 

Творчість Б, М, Лятошинського охоплює покищо до 30-ти опусів. 
Він написав: для великого оркестру,^симфонію, фантастичний марю 
і увертюру на 4 укр. теми, три струнні квартети, флп* тріо, сонату 
для скрипки і ф,-п,, дві сонати та цикл п’єс для ф,-п., два марші 
для духового оркестру, коло ЗО романсів? оперу „Золотий обруч 41 , 
музику до тонфільшв „Кармелюк", „Два дні“, „Любов", „Іван 14 , 
(разом з Ю. Мейтусом) та „Кришталевий палац' 4 (разом з І, Бел- 
зою)? музику до п'єси Вс« Вншневського „Оптимістична трагедія" 
та ряд дрібних творів. 

Зараз композитор працює над монументальною другою симфо¬ 
нією для великого оркестру. До стислого розгляду творчої еволюції 
Лятошинського на матеріалі його творів ми й перейдемо зараз? 
ознайомившись коротенько а біографією композитора* 

Борис Миколайович Аятошинський народився 4 січня 1895 року 
в родині історика М.Л, Лятошинського, відомого своєю педагогічною 
діяльністю. 

Заняття музикою в дитинстві (гра на скрипку і фортегГянї) 
швидко привело до перших спроб композиції. Закінчивши 1914 ро¬ 
ку гімназію, Б, М. Аятошинський починає приватно навчатися у 
Р. М, Глієра, потім вступає в його клас композиції в київській 
консерваторі^ яку закінчує 1918 р. На цей рік припадає і закін¬ 
чення юридичного факультету київського університету. 

1 ) Стаття схвалена науково 'дослідною кафедрою при Київській державній 
консерваторії, 
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З І920 року Б. Мі Лятодтнський викладає музично*теоретичні 
предмети в київській консерваторії, а з 1922 р. дістає в ній клас 
спеціальної теорії композиції, який він веде безперервно з того 
часу й донині* Починаючи з 1924 р,, твори його друкується Держ- 
вндачом РСФРР, та муз* видавництвами УСРР, що опублікували 
майже все виписане композитором, 

1927 р. на всеукраїнському конкурсі, влаштованому до десяти¬ 
ліття Жовтневої революції, увертюра Б. М. Лятошинського дістає 
першу премію, поділивши її з симфонією А* М* Рєнуцького* 1929 ро¬ 
ку Лятошипський, на замовлення Наркомосу, написав оперу „Золо¬ 
тий обруч' 1 за відомим романом Ів. Франка „Захар Беркут 1 * (ліб¬ 
рето Я. Мамонтова), 

1931 року Б, М, Лятоппшський починає працювати на київській 
кіно-фабриці, теоретично й практично розв'язуючи проблему музики 
в тонфїльмї. 

За останні роки написано ряд статтей та нотаток про творчість 
Б, М. Лятошинського, особливо про його оперу „Золотий обруч 11 
(відому також під назвою „Захар Беркут", „Беркути** та „Заліз¬ 
ний обруч 1 *). 


Перший опус Лятошинського струнний квартет № 5 ((і-гпоіі) 
припадає на 1915 рік. 

Написаний в період навчання в консерваторії, квартет цей по¬ 
значений впливом руських композиторів, що орієнтувалися на „мо¬ 
жучу кучку“, зокрема Р* М. Глієра, що був, як ми вже казали, не- 
носереднім учителем Б. М, Лятошинського* Всі чотири частини 
квартету (алегро* скерцо, ленто ї фінальне алегро) написані в дуже 
помірному гармонійному стилі як щодо акордової структури, так 
і щодо чергування тональностей; ритміка проста, мелодія скрізь 
ясна й виразна, не відзначаючись самостійністю* 

Значно складніші наступні опуси, неопублікованї і мало вико¬ 
нувані, в протилежність першому квартетові, що виконувався до 
200 разів,— тричастинна симфонія № 1 А-сІиг та фантастичний 
марш для великого оркестру, які характеризуються ускладненням 
гармонії та мєтроритмичної структури, особливо анданте симфонії, 
що рясніє великими септакордами* так характерними для гармоніч¬ 
ного стилю композитора в подальшому* 

Інструментовані обидва твори блискуче, трактовка кожної окре¬ 
мої групи свіжа Й гостра, звучність досягає найбільшого напру¬ 
ження, максимально використовуючи всі інструментальні ресурси 
оркестру. 

Індивідуальність композитора в цих творах виявляється вже 
з достатньою виразністю, так само, як і в наступному опусі, що 
своїм стилем наближається до них і завершує перший період твор¬ 
чості композитора — другому струнному квартеті А-сіш* — остан¬ 
ньому творі Лятошинського, написаному в рамках тональної 
схеми 
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Твір цей, добре відомий з численних виконань квартетом їм. Віль- 
йома, вирізняється насамперед гармонічною насиченістю, напруже¬ 
ною емоціональністю (обумовленою гострою ритмічністю та динаміч 4 
ністю стану) і багатством мелодики, у свій час відзначеним крити¬ 
кою („Правда", ч, VI 1926). 

Другий період творчості Аятошинського охоплює опуси 5 —18. 

песимістичні концепції спостерігаємо в цілому ряді 
творів. Романси цього періоду написано на тексти занепадного 
змісту, іноді з містичним відтінком, іноді з пасивною споглядаль¬ 
ністю. От перелік деяких із них: „Проклятеє место* 1 Геббеля, 
„Цветок самоубийцьґ* Гейяе, „Акстья шумели унмло" Плещеєва, 
„На кладбище" Бунина, цикл „Аунньїе течи", „Камьіши" та „Под- 
водньзе растения" Бальмонта й ін. Заголовки цих текстїп промо¬ 
вляють ^сами за себе. 

Вибір текстів для романсів Лятошинського цього періоду гли¬ 
боко симптоматичний для певного прошарку інтелігенції, що не 
пішла відразу в ногу з клаеом-переможцем, після 1917 року, 
а воліла замкнутися в індивідуалістичне коло неприйняття дійсно¬ 
сті, відходу в минуле, смакування особистих переживань, зокрема 
трагічності соціального конфлікту* що стався. Настрої ці, характерні 
для російських композиторів, найшли собі відбиток і в УСРР (див т 
вступну статтю. П. Коряцького „Борис Аятошииський та його 
і оішра“ -дп. лібрета колотого обруча" (Харків, 1930 р ) та статтю 
В. Костенка „Німецький експресіонізм ї вплив його на українську 
музику" (в журналі „Критика". Квітень 1930 р. № 4). 

„Нейтральність" художника, „аполітичність" мистецтва, — ось 
гасла класово-ворожого напрямку, що перекликаються із занепад¬ 
ницьким мистецтвом буржуазної Европи, з фантастикою Мейрінка 
та песимізмом Едшмідта, що звучать у творах Щенберга, Шре- 
кера й Інших композиторів Західної Европи. 

Творчість Аятошинського цього періоду, зокрема його роман¬ 
си, безперечно близька до названих майстрів, як своїм змістом, 
так і засобами вислову. 

Повне руйнування тональності, починаючи з п'ятого опусу, на- 
пружешіпа гармонічна фактура з перевагою великих септакордів 
і альтерованих нонакордів і ритміка — подекуди нервова, пошар¬ 
пана („З, Мегерлїнка^}, подекуди статична^ закостеніла („Про- 
клятое место", „Лунньїе тени"),—все це органічно зв'язано з тек¬ 
стом, все це органічно випливає Із світовідчування композитора, 
з класової обумовленості, сприймання ним соціальної дійсності. 
Меншою мірою це стосується першої й третьої частини тріо ор. 7 
і повною мірою ™ першої фортепіанної сонати ор, 13, фортепіан¬ 
ного циклу семи „Отражений" ор* 16 і почасти другої форте¬ 
піанної сонати ор. 18, що знаменує певний перелам у творчості 
композитора, ще більш помітний у дальшому творі — скрипковій 
сонаті ор. 19. Отже, починаючи з п'ятого опуса, творчість Аято- 
шииського „атональна", — скористаємося цим умовним тер¬ 
міном.-' — 
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Опорні функції тризвуку переноситься на великий септакорд*— 
засіб ; що надзвичайно побільшує у Аятоішшського гармонічну на¬ 
пруженість музичної тканини* дальше згущування якої досягається 
вживанням нонакордів, ундецим та терндецима кордів. Гармонічна 
мова тріо й романсів значно простіша, ніж мова фортепіанних тво- 
. рів цього періоду* 

Наведімо характерні для Лятошинєького приклади вживання 
великих септакордів (див* приклади 1, 2)* 


Приклад 1 
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Приклад 2 
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Мелодика робиться дедалі вишуканішою, набуваючи хоробливо- 
зломаних обрисів, часто-густо обумовлених гармонічною структу¬ 
рою твору, що досягає цілком виключної складності в першій 
фортепіанній сонаті* Соната ця являє собою наче трагічну куль¬ 
мінацію творчості композитора цього періоду. Написана в одно¬ 
частинній формі* соната починається прямо з експозиції головної 
партії похмурого характеру, з ритмічною фігурою в середніх го¬ 
лосах, що надають вражіння тривожного очікування (див. прикл, 3)* 
Побічну партію, що контрастує з головною, проводиться спершу 
на тлі остинатної фігурації в басу (прикл* 4), ускладнюючись по¬ 
тім багатоголосною фігурацією. 

Реприза побудована на остинатному повторенні в басу 
ритмічної фігури, що супроводжує в середніх голосах екс¬ 
позицію головної партії, яка в репризі проходить у зворотній імі- 
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Приклад З 


1 „ Сстсепігліо е іогіе пиЦ). 
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Приклад 4 



йому контрапунктичним повторенням головної партії, похмуре про¬ 
ведений якої завершує експозицію, що приводить до другої 
розробки та коди, побудованих на розвиненні й наростанні першої 
теми. Сонату закінчується надірваними, трагічними звучаннями 
(прикл; 5)< 

Змістом ї гармонічною складністю до першої сонати безпосе¬ 
редньо приєднується цикл фортепіанних п т єс ор, 16 „Отражения^, 
датований 1925 роком* 

Переважні настрої цих же п*єс—трагізм (1, З г 4, 7), забарила- 
ний частенько хоробливим надривом та споглядальна меланхолія 
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Приклад 5 



(2, 5). Відхід від цих настроїв помічається тільки в 6-й п’єсі дещо 
гротескного змісту* 

Цей вІдкїд помітніший стає у другій фортепіанній сонаті ор* 18, 
також одночастинній, що відрізняється від творів попереднього 
періоду насамперед відсутністю хоробливого надриву, мужньою 
динамічністю, чіткістю ритмічного рисунку, значно меншою злама- 
ністю мелодичного рисунку,-СЛОВОМ, твір цей свідчить про безпе¬ 

речне видужання автора, що відмовляється від своїх хоробливих 
концепцій і переходить від висловлення емоцій переможеного класу, 
що агонізує, до висловлення емоцій класу-перєможця. 

Не торкаючись внутрішньої сторони перебудови композитора, 
а обмежуючись розглядом його творів, можна констатувати наяв¬ 
ність цієї перебудови, але водночас і складність цього процесу, 
що виявляється насамперед в його ступневості. 

Так, наприклад, побічна партія другої сонати ще має відбиток 
хороблиаої зламаності мелодичної лінії, а кінцеві акорди експози¬ 
ції утворюють містичне вражінвя похоронного хору. 

Гармонічно друга соната значно простіша за першу. 

Дальший твір Лятошинського — соната для скрипки й ф.-п. 
ор. 19 — свідчить про дальше поглиблення процесу перебудови 
композитора. У ній переважають бадьорі, життєрадісні настрої, 
мужність, чітка ритмічність, що роблять цей твїр> не дивлячись на 
деякі, так би мовити, ремінісценції минулих настроїв, співзвучним 
нашій добі* Гармонічна тканина, зберігаючи цілком індивідуальність 
автора, стала ясніша, зникла деяка накопиченість акордового письма 
і надуманість мелодійної лінії, що перетворювалася в деяких по¬ 
передніх творах композитора в самоціль* 

Б* М. Аятошинський, як і багато інших композиторів, у процесі 
перебудови своїх творчих концепцій вдався до народної пісенної 
творчості. Наслідком цього З'явилася, насамперед, премійована на 
жовтневому конкурсі „Увертюра на 4 українські народні теми* для 
великого оркестру ор. 20, написана 1926 р* 

В цьому творі, написаному в ясному гармонічному стилі, що 
відповідає, на думку автора, характеру мелодичного матеріалу, 
композитор вперше практично підходить до проблеми масовості 
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музичного мистецтва. І, справді, численні виконання цієї увертюри 
свідчать про її доходливїсть, властиву всім останнім творам Ая- 
тошинського, зокрема популярним маршам для духового оркестру» 
п'єсам на народні таджицькі теми для скрипки й ф.~п. ор. 25, на¬ 
писаним 1932 року, й їн. 

У найбільшому творі Аятошинського—опері „Золотий обруч“, 
написаної 1929 р.— також широко використано народні теми—- 
східно і західно-українські, що надають музичній тканині опери 
локальний характер. У цій опері композитор підійшов до етногра¬ 
фічного матеріалу з далеко більшою свободою, ніж в „Увертюрі 
на 4 укр. теми 4 '. Оперу написано за відомим романом їв* Франка 
„Захар Беркут". Ми не будемо тут подавати зміст опери. (Ліб¬ 
рето Я. Мамонтова, клавір та окремі номери, а також партитури всіх 
оркестрових номерів видано, так само, як і російський переклад 
роману „Захар Беркут"), 

Характерне для творчості композитора цього періоду є те } що 
в опері розташування класових сил відбито в музичній тканині 
опери ї заступає колізію особистих переживань героїв. 

Два класово-ворожих табори — боярин Тугар Вовк, завойовник, 
що спирається на військову силу кочовиків, ї пригнічувана ним 
селянська громада — ось основний поділ тематичного матеріалу 
опери, діапазон музичної мови якої величезний,—від архаїзованих 
ладових звучань до найскладнішого комплексу останніх (увертюра). 
Властива Аятошннському Інструментальна майстрєність найяскра¬ 
віше виявилася в опері: оркестровий колорит, як завжди, свіжий 
і блискучий, звучання оркестру вирізняється насиченістю й бар¬ 
вистістю, особливо в оркестрових номерах, наприклад, в китай¬ 
ському, персидському й індуському танках. Поряд цього, мелодика 
опери повна виняткової виразності: композитор однаково добре 
справляється із тонкою лірикою аріозо Мирослави, і з трагічним 
пафосом прикінцевих сцен. Широко використана система лейт¬ 
мотивів вирізняється стройністю й продуманістю. 

Діапазон гармонічної мови опери надзвичайно великий — від 
співставленая ряду тризвуків, що ними починається увертюра (тема 
„Золотого обруча 1 ', приклад 6) до комплексів найбільшої склад¬ 
ності» що характеризують кульмінаційні пункти трагічного напру- 
жєння. Діапазон цей характерний для всієї творчості Аятошин- 
ського останнього періоду* 


Приклад 6 


5сііртшїо е щйтьіиїо 


і'?. 




В Мір Р .. 


Питання Про музичну генетику творчості Аятошинського СЛІД 
вважати відкритим. Як ми зазначали, перший оіїу^ композитора аж- 
ніяк не свідчить про Його яскраву індивідуальність. Наступні три 
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опуса, будучи перехідними, привели до вироблення музичної мови, 
яку, видимо, слід вважати за цілком своєрідну і вільну від поміт¬ 
них впливів, що про них можна говорити в перших чотирьох опу¬ 
сах. 

Наявність слідів впливу французького імпресіонізму раннього 
„ періоду в деяких романсах композитора, ледве помітні сліди 
впливу Аіста в фортепіанних творах і деякі відгуки Вагнера в 
окремих місцях опери, — все це ажніяк не розв’язує питання про 
* генетику творчості Аятошинського в цілому. У всякому разі, ясно 
одно: перед нами композитор з винятковою яскравою індивідуаль¬ 
ністю, з величезним творчим діапазоном, що засвоїв і цілком своє¬ 
рідно застосовує сучасну композиторську техніку. 

Небезпідставна думка, що робота Аятошинського в кіно з Його 
конкретизованою музичною семантикою, в І дограла свою роль у 
справі цієї перебудову результатами якої ми були свідки. 
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В. КОСТЕНКО 


Націоналістичні концепції в моїх 
музично-критичних працях 


Уважно вивчивши всю свою музично- критичну продукцію, до¬ 
водиться мені цілком одверто визнати її виразний націоналістич¬ 
ний характер. 

Нижче я детальніше зупинюсь на окремих моментах своїх на* 
ці он адї стичних концепцій, А зараз мушу підкреслити те, що я не 
зміг і не знайшов у собі достатньої мужності одразу визнати 
свої помилки на зборах харківських композиторів у січці ц. р, та 
рішуче засудити їх (помилки). 

Чим же я міг пояснити на той час таку свою хибну позицію? 
Я вважав, що питання про націоналістичний ухил в українській 
музиці поставлено на зборах не на всю широчінь. Насправді ж т 
як усвідомив потім, таке моє неправильне уявлення не відповідало 

ДІЙСНОСТІ* 

Проте, так чи інакше, я мусив одразу і категорично визнати 
націоналістичні концепції в своїх музично-критичних працях і рі¬ 
шуче засудити їх* Цього я не зробив, точніш, зробив з такими 
застереженнями, які зводили майже на швець мої каяття. Отже, я 
припустився грубої політичної помилки, яку я тепер ЦІЛКОМ усві' 
домлюю і засуджую. 

В чому, в основному, полягають мої націоналістичні помилки в 
царині музичної критики^ Продипившись уважно свої критичні 
праці („Народня пісня та музика українська„Павло Сениця“, 
нена друкована „По жовтнева українська музика % статті в „Крк- 
тиці“, „Культурі і побуті" та інших журналах), я можу звести 
свою націоналістичну систему поглядів до таких найголовніших 
формулювань. 

1. ВипинаЕіня національного моменту. Говорячи про українську 
радянську музику, я завжди припускався помилкового погляду про 
надкласовий „національний а характер її* Цим я змазував проле¬ 
тарсько-класову суть нашої радянської музики і лив воду на млин 
класових ворогів, що під облудним п національним 1 ' прапором 
могли протягати і свою ворожу ідеологію* 

2. Вихваляння української радянської музики в противагу ро¬ 
сійської радянської музики. Захоплюючись наслідками зростання 
української музики, я надмірно роздмухував її досягнення і про¬ 
тиставляв їх нібито збіднілій і ідеологічно відсталій російській 
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музичній культурі, Цим я об'єктивно сприяв відчуженню братніх 
радянських музичних культур і дєзорієнтовував читача, 

3. Орієнтація на Е.вропу. Некритичне захоплення облудними тех¬ 
нічними досягненнями європейської буржуазної музики мимоволі 
привело мене до хибного шляху орієнтації на Европу ї неуваж¬ 
ного ставлення до справжнього центру світової пролетарської 
культури — червоної Москви* 

4. Плутання поміж Европою і Росією. Плутаючись ідеологіч¬ 
ними манівцями, я часто-густо вважав! ЩО радянська Росія для 
радянської України і є тою „Европою**, через яку наша музика 
може технічно піднестись до високого рівня* Звідси поставали 
зрозумілі ідеологічні хиби та прикра плутанина. 

5. Вороже ставлення до РАМҐГу. В запалі групової боротьби 
з АПМУ я зайняв гостро ворожу позицію щодо єдиної пролетар¬ 
ської музичної організації РСФРР та щодо об’єднання україн¬ 
ських і російських революційних музичних організацій* Цим я 
об’єктивно сприяв відриву української музики від братньої росій¬ 
ської музики. 

V 6. Недооцінювання ролі АПМУ* Завзята участь у груповій му¬ 
зичній боротьбі штовхала мене на дискредитацію АПМУ, що на¬ 
справді була єдиною силою в процесі творення української радян¬ 
ської музичної культури, 

1. Неправильне ставлення до музичної спадщини. Критично 
аналізуючи творчість дореволюційних україських композиторів 
(особливо Аисенка' і Сениці), я змазував класову ідеологію їх 
музики, надмірно випинав „загально-національне** значення цих 
композиторів і цим дезорієнтоаував радянського читача* 

Дуже великих і шкідливих перекручень я припустився в галузі 
висвітлення народної пісенної творчості* Захоплюючись псевдо-на- 
уковим об’єктивізмом, я наводив зразки класово-ворожої пісні, не 
добачав істотної різниці поміж якоюсь „загальнонародною* і бід¬ 
няцько-середняцькою пісенною творчістю, змазував класові про¬ 
тиріччя минулих часів і не підкреслював завжди зрадницької і 
гнобительської поведінки українських панівних класів* Вишукував 
і роздмухував відмінні властивості української народної пісні по¬ 
рівняно з російською піснею та інше* 

Все це спричинилося до того, що книжка й Паро дня пісня та 
музика українська* стала суцільним зборищем політично-шкідли¬ 
вим тверджень і формулювань* Звичайно, тут, може» не до місця 
згадувати, як я ще рік, два тому почав усвідомлювати всю шкід¬ 
ливість цієї праці і навіть прилюдно, хоч і не сміливо (приміром 
на зустрічі з курсантами-диригентами), вказував на її хиби. За¬ 
раз же я мушу категорично засудити цю працю, де в конденсо¬ 
ваному вигляді подається перекручені і шкідливі твердження про 
властивості народної пісні та розвиток української музики. 

Чимало ідеологічної плутанини та націоналістичних формулюй 
вань є в книжці ^Панло Сениця", які зараз для мене цілком зро¬ 
зумілі та неприйнятні. 
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Нав іть з цих коротких рядків видно, настільки моя музично 
критична продукція була перейнята націоналістичними поглядами 
і як далеко зайшов я в глухий кут націоналізму. 

У світлі цього стає більш ніж дивним моє твердження на ком¬ 
позиторських зборах про те, що я „категорично відкидаю обвину¬ 
вачення мене в націоналізмі" та що я „ввесь час стояв на пози¬ 
ціях пролетарського інтернаціоналізму в музиці' 1 . 

Я вважаю, що розгорнена широка кампанія по виявленню 
націоналістичних збочень в українській радянській музиці принесла 
виразну користь останній, піднесла загальний тонус музичного 
життя на У країні, зміцнила принципи пролетарського інтернаціо¬ 
налізму в музиці. 

Зокрема! для мене ня кампанія дала дуже багато щодо пере- 
оцінки ідеологічно-мистецьких цінностей І перевірки мого політич¬ 
ного шляху. Як і завжди, дуже повільно, але в той х;е час і над¬ 
звичайно грунтовно —- я перевіряю свою минулу роботу і накре¬ 
слюю шлях на майбутнє. 

А останнє для мене може бути лише єдиним: під керівництвом 
комуністичної партії брати активну участь у соціалістичному будів¬ 
ництві в галузі творення радянської музичної культури України — 
невід'ємної частини великого Радянського Союзу. 
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Р. ЕСКІНА 


• Кілька зауважень про роботу дитячих 
музичних студій 


(Зц матеріалами виборочної перевірки дит. муз, студій* V1-1934) 

Постанова ЦК КП(б)У „Про художнє обслуговування дітей ранковимн 
виставами* яскраво підкреслює! якого великого значення падав партія художній 
роботі з дітьми, як одній в ланок, комуні етичного виховання дітей. Це зобо&'язує 
робітників мистецтва з особливОЕО пильністю і увагою перевірити всі ділянки 
мистецько-педагогічної роботи з дітьми. Одною з таких ділянок» де охоплюй ши¬ 
року масу дітей де провадиться систематична ї довготривала мистецько’ос¬ 
вітня робота з дітьми—к дитячі музичні студії. В умовах величезного культурного 
зростання трудящих, ставляться чимраз більші вимоги в Справі мистецької Освіти 
дітей. Мистецька освіта дітей* що за часів капіталізму обслуговувала виключно 
зверхні, прошарки суспільства — буржуазію і дворянство, тепер стає масовою 
школою* що охоплює широкі кола дітей трудящих. Швидкими темпами розгор¬ 
тається мережа дитячих музичних студій. Не кажучи вже про Київ, Харків, Одесу, 
Дніпропетровськ до в кілька дитячих музичних студій, мережа студій розгорну¬ 
лася і п таких містах як Артемівсьй, Миколаїв, Вінниця, Умань, ЖитОвіїр, Ка¬ 
м'яне ць-Подільські, Полтава, Суми, Кременчук і багато інших, Відповідно збіль¬ 
шуються 1 контингенти учнів дит. муз. студій. Нижче подаємо для прикладу кон¬ 
тингенти учнів в окремих Студій X (ви бор Очно) на 1933-34 навчальний рік. 
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Крім відокремлених музичних студій, що існують, лк адміністративно само¬ 
стійні навчальні одиниці,—за останній час значно розгортається мережа студій 
г при політехнічних школах* що дає можливість втягнути до музичних студій ши¬ 
року масу дітей і значно поширити масштаби мистецького обслуговування 
дітей. 

Зростання мережі н контингентів дитячих музичних студій супроводжується 
” поступовим збільшенням проценту дітей робітників, охоплюваних музичною осві¬ 
тою, Так, напр , в Одеській муа. студії № 5, що працює в робітничому районі* 
відсоток дітей робітників доходить до 90; в Одеській муз. студії № 1 відсоток 

дітей робітників складав 1 —51,2; в Харківській чернонозаподській—62%, в Харків¬ 
ській залізничній—35,7% Деякі студії зєіачпо відстають у справі пролстаризації 
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учнівського складу, їгїапр* в Полтавській музичній студії відсоток дітей робітників 
скдадай—18,3; дітей службовців в цій же студії —72,5 %. 

Поруч з кількісним зростанням—великим розгорненням мережі Й збільшен¬ 
ням контингентів учнів,—поліпшується І якість роботи дитячих студій.* Про це 
переконливо доводять такі факти як відзначення РНК УСРР учнів Одеської 
муз. студії— Мі ти Фіктенгольиа ї Ліни Гілєлье, що брали участь у 2-му 
Всесоюзному конкурсі виконавців; про це доводить участь київських і оде¬ 
ських музичних студій в творчому рапорті XII партійному з'їзду КП(б}У; це по¬ 
тверджують ряд районних і міських олімпіад дит. муз. студій (Харків., Дніпропет¬ 
ровськ і іній), що виявили досить високий рівень якості навчання в ряді студій. 
Окремі муз* студії показують прекрасні зразки роботи у вихованні наших юних 
музик і дають підмінно підготовані кадри Вступників до професійних музичних нав¬ 
чальних закладів* Перший Всеукраїнський конкурс муз,-театральних учбових закладів 
показав* що більшість кращих студентів наших вишів і технікумів, які оволо¬ 
діли високого майстерністю мистецького виконання, е саме ті, що прийшли до 
технікумів і вишів з дитячих муз. студій. В ряді дит* муз, студій провадиться на¬ 
пружена творча робота над створенням нових методів педагогічної роботи з дітьми 
відповідно до тих завдань, що їх ставить партія перед школою. На зміну старим 
ех еластичним методам буржуазної музичної школи в ряді передових студій вво¬ 
диться нові форми музичного виховання і навчапня, що забезпечують підготовку 
широко розвинених культурних музик» Здібних поставити музику па службу со¬ 
ціалістичної культури. Методи соціалістичної праці міцно вклиняються в роботу 
дит* муз. студій. Соцй-чйгання між класами і окремими учнями стає міцним чин¬ 
ником підвищення якості навчання. Перед нами „зошит соцамагання по класу о 11 » 
одної з перозорюваних шкіл (Одеса), Учні, викликаючи один одного на змагання* 
оголошуючи себе за ударників, беруть на себе зобов т язания „но кращі виступи у 
концертах", краще виконувати учбові завдання, додержувати високу дисципліну 
і т. іній. В цьому ж зошиті вміщений річний звіт голови штабу соцамагания, в 
якому вій пише: „В І кварталі робота йшла мляво, ребята пропускали і недостатньо 
працювали, Соцзмагання допомогло дітям'** Такий висновок робить голова штафу 
сацзмагання, учень ЦІ. І в всі підстави повірити цим висновкам. 

Дитячі муз. студії не замикаються у вузькі рамки навчально- фахової роботи. 
Бони виховують музичне освічених громадян, що свої знання використовують 
для громадсько -корисної роботи Серед широкого колективу трудящих, Музичні 
студії дають ряд концертів І провадять досить значпу роботу по мистецькому 
обслуговуванню шкіл, піонерських клубів, на підприємствах, па транспорті, в бу¬ 
динках Червоної армії, в колгоспах і т, їв. 

Дитячі музичні студії є важливими осередками радянської музичної культури, 
які з одного боку дають кадри підготованих вступників до музичних вишів і тех¬ 
нікумів, а в другого боку поповнюють самодіяльний мистецький рух молодим 
мистецько-грамотним активом. 

Проте безперечні досягнення, які є на сьогодні в справі музичної освіти 
дітей, не дає ще прано на щонайменше заспокоєння, В світлі тих відповідальних 
завдань, що по ставлені перед кожним навчальним закладом (в тому числі і му 
зичною школою) постановами партії і уряду про іиколу-^в роботі дитячих музич¬ 
них студій є ще дуже багато відставань і недоробок* Це повністю потверди¬ 
лось виборочкою перевіркою дитячих музичних студій* яку аа дорученням Управ¬ 
ління Мистецтв НКО*. провели ряд бригад і окремих осіб* 

Перевірка дитячих музичних студій показала не чіткість організаційної струк¬ 
тури музичних студій, а також цілком неблагоїто лучини стан з навчально-методич¬ 
ною документацією Дитячі музичні студії працюють за власно розробленими 
навчальними планами і програмами. 1 

Скільки є студій, стільки є варіантів планів. В деяких студіях вихідним прин¬ 
ципом в побудові навчального плану в розрахунки грошового порядку і для 
здешевлення вартості навчання скорочується навчальний план* Ось що пише за¬ 
відувач сумської музичної дитячої студії; *,3а відсутністю коштів заняття прова¬ 
дяться тільки Індивідуальні по спеціальності. Кожен учень одержує одну лекцію 

*) Одеський МіеькВНО розробив єдині для студій Одеси навчальні плани,, 

проте фактично в студіях Одеси також застосовуються різні навчальні плани. 



на шестиденку півгодини". 'Деякі студії включають До навчального плану 
2 дисципліни: а) навчання на фаховому Інструмент! і б) музичне виховання (Він¬ 
ниця, Житомир). В деяких студіях викладається. З дисципліни: а) навчання на фа* 
ховому інструменті, б) музично виховання і в) теорія музики (Одеська—5)* Частина 
шкіл включав до навчального плану додатково до перелічених дисциплін—історію 
музики, струнний ансамбль (Одеська—1); хорспів, обов'язкове фортепіано, творчу 
Групу (Харківська, Червонозаводське). Також розбіжність е і у визначенні кіль- 
, кості часу на вивчення окремих дисциплін. Так, длп навчання на фаховому інстру¬ 
менті Вінницька, Одеська 5, Харківська залізнична музичні студії приділяють 
ЗО хвилин на шестиденку; Одеська—1 музетудія—36 хвилин на шестиденку: Хар¬ 
ківська Чсрвонозаводеька ї Житомирська“40 хвилин; Полтавська—] годину. Дно 
1 цинлїиі—музичне гшковання^—Вінницька і Харківська залізнична музичні студії 
приділяють 1 годину на шестиденку; Одеська 5-а—півтори години на шестиденку; 
Одеська годину 16 хвилин на шестиденку; Харківська Черьоноааводська — 
50 хвилин! Полтавська—2 години і т, ін. і т. їя. 

Немає що й доводити, що така розбіжність свідчить про відсутність точних 
і правильних установок у справі організації навчального процесу в дитячих му¬ 
зичних студіях, що створює грунт для численних перекручень і помилок у пав* 
чальній роботі. 

Історичні постанови ЦК партії про школу, постанова ЦК ВКП(б) і РНК 
СРСР про структуру школи дають основні принципові паста но нас йня до ство¬ 
рення чіткої організаційної структури і порядна п дитячій музичній школі. Стру¬ 
ктура музичної школи повинно бути побудована и цілковитій відповідності політех¬ 
нічній школі і, на нашу думку» може бути 2-х типів^дик відповідно неповній середній 
школі з 1 роками навчання і другий — відповідно середній школі з 10 роками 
навчання. 

Крім того, в курсі неповної і повної середньої диг. муз. школи доцільно 
установити завершений курс нижчої днт. муз. школи з терміном навчання 4 роки 
для тих учнів» що не виявили потрібних даних для поглибленої музичної освіти 
в середній школі. Відповідно до настановлення політехнічної шкоди—7-мцрїчиа 
дит. муз. школа повинна давати належну підготовку до вступу в музичний техні¬ 
кум; ІО'ТИ річна дит* муз. школа новина давати підготовку для вступу до музич¬ 
ного пищу. Одночасно з установленням чіткої структури, мусять бути створені 
високоякісні, щільно пов'язані 3 режимом і ЗМІСТОМ роботи політехнічної школи— 
навчальні плани і програми—єдині для всіх дитячих музичних шкіл. 

Виборочна перевірка дитячих музичних студій виявила також, що деякі сту¬ 
дії не мають максимально нормаль них умов роботи. Як приклад, можна навести 
такі факти в Одеській і Вінницькій областях. Одеська дитяча музична студія 5» 
що знаходиться в робітничому районі» обслуговує ряд великих заводів» як папр, 
цукровий, ін- Марті, їм. Леніна І має найбільш високий прошарок дітей робітни¬ 
ків (до 90*%)і працюй в цілком неприпустимих житлових умовах. Ось дані З ма¬ 
теріалів обслідування: ^Приміщення складається я одної великої кімнати і колиш¬ 
ньої кухні. За, допомогою перегородок З ЦЬОГО приміщення Вроблено 3 клдеа* 
Перегородки тонкі, один з класів темний і вдень у ньому доводиться займатись 
при електричному світлі. Устаткування потрібного немає. Коли я увійшов до сту¬ 
дії, пише обслідувач, мені дали стул, забравши його у вчительки» що займалась в 
сусідній кімнаті, Я його» зрозуміло, поспішив повернути вчительці- Роялі в дуже 
поганому стані. Деяких клавіш немає зовсім, але діти так звикли до цього, що 
грають ге „омущаясь^, Одня Із роялів, вірніше корпус його» лежить на 2-х лавах, 
ніжок Немає 1 '. Не набагато в кращих умовах працює Вінницька дитяча музична 
студія. Ця студія міститься в клубі, де користується залою для глядачів і одною 
-кімнатою, що відгороджена від зали фанерною перегородкою, причому в цій же 
кімнаті працює секретар студії* до якого під час занять приходять відвідувачі за 
довідками і ін. 

Матеріальна база дитячих музичних студій в цілому за останні роки безтте- 
гречно зросла. На сьогодні ряд студій одержує певну матеріальну допомогу від 
відділів народно? освіти. Так* Вінницька музична студія при загальному бюд¬ 
жеті 54 тис. крб. одержує від Вінницького ВНО дотацію 48 тне. крб. Одержують 
Дотації окремі Студії Одеси, Кивка,. Житомира, УмаНІ І ІН- 


ЗІ 


Проте в у новая: швидкої Иролотаризацїї учнівського складу студій, коли пе¬ 
ред студіями поставлено завдання максимально підвищити якість навчальної ро¬ 
боти, матеріальну базу студії на сьогодні не можна вважати за достатню* 

Значна частина дитя чиї музичних студій матеріальної допомоги від ВНО не 
одержують. Розмір дотації там* де вони видаються, здебільшого досить скромний.. 
Напр., 1 Одеська музична студія при контингенті учнів 897 ї річному бюджеті 
97 тис* одержує дотацію 10 тис. крб. Київська 1 студія при контингенті учнів 
487 і річному бюджеті 102 тне. крб. одержує дотацію 11 тис. крб.; такі студії, як 
Харківська Червоно заводська. Основ, ямська, Одеська — 5, що обслуговують в основ- 
пому робітничі райопи — матеріальної Допомоги від місцевих відділів Наросвіти 
не мають. Отже музетудії в основному перебувають на самооплатності і утри¬ 
муються з коштів плаї ні за навчання, В наслідок цього студії примушені уста¬ 
новлювати досить високі розміри платні за навчання (пересічно від 7 до 35 крб., 
на місяць). Кількість безкоштовний місць для навчання в студія* недостатня. Це, 
зрозуміло, загальмовує процес пролетариаацїї днт, муз, студій і зводить до міні¬ 
муму відсоток дітей низько оплачуваних робітників. Крім того, як вже зазначалось 
вище, недостатня матеріальна забезпеченість шкіл негативно впливав иа якість 
навчальної роботи’ в деяких студіях для здешевлення вартості навчання скоро¬ 
чується навчальний план (Сумська муз. студій)! музичний інструментарій знахо¬ 
диться в занедбаному стані (Одеська 5 муз. студія). На сьогоднішній день без¬ 
перечно важко ставити питання про перевод дитячих музичних студій на повний 
державний або місцевий бюджет* Але дит. муз. студіям, особливо тим, що пра¬ 
цюють у робітничих районах, потрібна матеріальна допомога, щоб вони мали 
змогу максимально зменшити розмір платні за навчання, частину учнів дітей 
низькооті дачу пап их робітників вчити безкоштовно і здійснювати потрібні заходи 
для поліпшення якості навчання та поширення навчальної і господарської 
бази. 

Звертав на себе увагу велика невпорядкованість в системі оплати педагогіч¬ 
ної роботи викладачів студій; оплата викладачів провадиться найрізноманітнішими 
нормами, ставками і р о ар втузі коми. Навіть у межах одного міста, залежпо під 
району, а головне від бюджету студії, існують різні принципи оплати роботи пе¬ 
дагогів. Так, напр., в Харкові Чернонозаводська студія оплачує викладачу яід 
5 крб. 60 коп* до 8 крб. 80 к. (диференційовано) за учня па місяці,; нормальне 
педагогічне навантаження установлено — 20 учнів, що дає на місяць до 140 крб. 
Харківська зелізнична студія оплачує від 4 крб. 80 коп. до б крб, 90 коті, за учня. 
Одеська 1 муз. студія платить від 3 крб* 90 коп* до 4 крб. 50 коп* за учня; нор-» 
мала і ге педагогічне навантаження установлене ЗО учнів. Одеська 5 муз. студія 
платить від 3 крб. 75 коп- до 4 крб. 50 коп. за учня, нормальне педагогічне на¬ 
вантаження установлено 40 учнін. Вінницька музична студія платить За 60 годим 
місячного навантаження (або 24 учня) -- 210 крб. на місяць. Така розбіжність 
в тарифікації, що часто установлюється цілком випадково, не може не викликати 
здивовання, якщо не сказати більше. 

Щодо навчального керівництва, то окремі ВНО стали на шлях конкретної 
перевірки І допомоги муз. студіям* Так, при Одеському Міськ ВНО є спеціальний 
Інструктор методист, що організовує методичне керівництво студіями. Утри¬ 
мання цього методиста оплачується з коштів музичних студій. При Оде^ 
ському Міськ ВНО скликались загально - міські мето дна ради за в Ід у па чіп учбових 
частин і активу педагогів муз. Студій, на яких Обговорювались Плани ТІ Програми 
і інші методичні питання роботи студій. Інструктор відвідував школи* учнївськ- 
КОЯЦерти, іспити і і [Гін Це безперечно и крок вперед порівняно З ївшими містамй- 
напр, Харкояйм, де учбового керівництва студіями немає Уаїіже ніякого. Але і 
в Одесі керівництво в основному орієнтувалось на центральні студії і слабіше 
було охоплено бі\ьіп: віддалені, так би мовити периферійні студії. В деяких містах, 
напр. Вінниці, стан керівництва студіями значно гірший. Ось про що розяові 
дають матеріали перевірки Вінницької музичної студії. На питання — „як керує 
студією ОблВНО і МіськВНО 4 — обслідувач відповідає: н Абсолютно ніхто студією 
не керує. На п рий ом них і річних іспитах в студії були представники Облпрофі 
ради, ОблАКСМУ, редакцій газети місцевих підприємств*. На настирливі прохання 
завідувача студії в Наросвіті надіслати представника на річні іспити, до студії 
був надісланий, як представник ВНО ..* бухгалтер Наросвіти. 
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В цілому матеріали перевірки показали, що в ряді місць спостерігаються 
факти недооцінки роботи дитячих музичних студій. Органи Народної Освіти ще 
не підійшли до конкретного керівництва справою музичної освіти дітей. Дитячі 
музичні СїуДІЇ часто цілком Представлені Сйми сйбе і Працюють самопливом. 

Ці кибя в роботі і загальному керівництві сгудіямн мусять бути усунуті 
в найближчий час. Глибока перевірка стану дитячих музичних студій, піднесення 
їх роботи на вищий щабель а одне в важливих завдань, що диктується поста но- 
^ нами партії 1 уряду про школу і постановою ЦК КП(б)У про художнє обслуго¬ 
вування дітей- 

Дитячі музичні студії е важливими огнищами ростучої величезними темпами 
радянської музичної культури, навколо яких счОнЦентровуються десятки і сотчі 
- юних талантів, майбутніх тяорців соціалістичного мнстецтЕза, Треба звернути най¬ 
серйознішу увагу па дитячі музичні Студії, як одну з важливіших передумов 
в розвитку музичної освіти і підготовки нових кадрів професійного та еамодіяль- 
ного мистецтва. 

Найближчими черговими завданнями в справі піднесення роботи дитячих 
музичних, студій,, нам здається» е: установлення чіткої організаційної структури 
дитячих 1 музичних шкіл;: складання уніфікованих високоякісних навчальних планів 
і програм, посилення темпів про лата риза ції дитячих музичних студій; включення 
З НОВОГО бюджетного року в бюджет ВІДДІЛІВ Наросвіти ВІДПОВІДНІ асигнування 
для дотації студіям. Органи Наросвіти мусять забезпечити систематичне навчально - 
методичне керівництво дитячими музичними студіями і Там, де Потрібно (Харків, 
Одеса» Вінниця і Іню.) створити нормальні житлові умови для роботи студій. 
Треба розпочати вивчення вчительського складу дитячих музичних студій і орга¬ 
нізацію езідповідятик заходів для підвищений їх кваліфікацій (курси» семінари 
і і еїеіі-). Цілком своєчасним є скликання широкої Всеукраїнської наради робітників 
дитячих музичних студій для обговорення питань про стаїї І перспективи роботи 
в галузі музичної освігн дітей і для широкого масового обговорення основних 
учбово-МЄТОШЧННЇ питань “ ЯК иаьчзльві плани» Програми та методи муаично- 
педагогічної роботи з дітьми, 

Закінчуючи ми хочемо нагадати слона Наркома освіти тов. Затонеького, які 
мусять стати бойовою директивою для всіх робітників музичної освіти дітей і 
органів Наросвіти: й Треба тепер же в&яїнся систематично організовувати вихо¬ 
вання найздібніших, починаючи а дитячого віку,.,-—вже на сучасному етапі ми 
маємо змогу (а це означає — повинні) подбати більше ніж досі за пнховаппя 
талановитих митців* яві покажуть най незабаром буйний розквіт творчості і 
віртуозності гідних країни будованого соціалізму^ (газета „Комуніст 44 з З-У-ЗЗ р, 
В. ГІ. Затонський я і1Іматочок майбутнього*}. 
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В. ДОВЖЕНКО 


Харківський Облрадіоквмітет на новому етапі 

Історія Харківського Обласного Комітету Радіомовлення нараховує всього 
якихось півтора роки. Проте, ця історія* особливо для робітників комітету, попнг, 
боротьби, боротьби за якість невловна 1 , боротьби за організаційні форми,, боротьби 
проти націоналістичних: проявів. 

Музичне мовлення (музичвий сектор ХОРК'у) організувався в квітні 1933 року. 
Прав де, перші його місяці були кволі і хиткі. Один музредактор -— він же і ке¬ 
рівник музичного сектору, вій же і головний музредактор, йому ж треба було 
провадити і адміністратнапо-технічні функції (Борисів). їв виконавців — 3 співаки 
(Морозова* Кліщснко і Костенко) та 3 Інструменталіста* що трохи згодом склали 
ансамбль — тріо (піаніст Склозський* скрипач Ленін та віолончеліст Щетина)* 

Ось той початковий склад* що першнй поніс в стер музичну творчість лід ім’ям 

Хорку* 

Обмеженість фінансових можливостей* відсутність власного приміщення над- 
звичайно сковувала роботу комітету. Вельми шкодила роботі мала потуж иість- 
етанції» Низка обслідувань у Харкові показала, що в самому місті РВ—20 ловив 
тільки добрий кілька лам по ний приймач* Приймання но звичайний детекторний 
гальмувала і „Забивала 4 міцна Всеукраїнська радіо ста нція РВ— 4. На периферії,, 
в X рківській області справа була ще гірше. В наслідок цього один час перед 
Харковом стояло питання ліквідації і передачі частини виконавців до 
ВУРК’у- 

З переїздом Всеукраїнського радіокомітету до Києва поле діяльності для 
Обласного комітету розширилось. Проте і завдання значно збільшились. Поперте* 
Обласний комітет мусів а максимальною швидкістю перебудувати свою роботу 
так, щоб для радіослухача Харківської області давати продукцію не гіршу від 
художнього мовлення Вурку* що був у Харкові. Подруге* треба було перейняти 
в той же короткий строк кращі зразки і досвід Вурку в галузі складання кон¬ 
цертів, програм, виконання, органілаційпил форм. Потрете, треба було не посла- 
бити галузь мас тої роботи на підприємствах, підшефних заводах тощо. 

Непе, що а цих завдань випливала необхідність упертої, інтенсивної роботи 
всього колективу музичного сектору, вміння добрагн потрібні кадри* розташувати 
їх* організувати такі колективи, про які і мріяти не міг раніше комітет. Перебу¬ 
дова і засвоєння організаційних форм ішли одночасно майже по всіх ді¬ 
лянках* 

На одній з виробничих нарад затверджене структуру музичного сектору! редакція 
ДОННИХ пересилань (робітничі полудні), редакція естрадних, камерних концертів та 
пересилань підвищеного типу (тематичні концерти, монографії)-За відсутністю потріб¬ 
ного штату редакторів деякі види мовлення. папр., концерти для нацменшостей орга¬ 
ні зовуноть інші редакції* Уточнено функції редактора* Залучено до роботи редакцій 
значну кількість авторів — музикознавців* істориків музики* теоретиків* що пра¬ 
цюють над досить молодою формою монографії. В жовтні і листопаді пішли моно¬ 
графії Меидйльсона (ант* Довженко) та Бородіна (акт. Борисов). 

Протягом Другої половини зимового сезону буде поставлено такі монографії: 
„Лисепко* (апт«р КознцьнНй)* „Давидепко” (автор Борисов), г МуеоргськНЙҐ 
(автор Богданов), „Гаївка* (автор Тюмонева). тематичний концерт „Творчість 
Ревуцькиго 11 (авт Богданові* .,Вагнср 4ь (авт* Богданоп). *.Шопен 4 (с,вт. Шев ченко). 
Кетмзвен (авт О литовський), Рубішдтейн (авт. Ткачснко), Грїг (авт. ПоАйков), 
Чайковский (авт* Ткачснко), Пеганіні (авт Довжсяю)* Крім того, буде поставлено 
кілька пересилань Московського тд Ленінградського радіокомітетів порядком 
обміну Творчої продукції* 
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Це лише великі му ви чиї постави, Крім них, є чимало камерних та симфо¬ 
нічних концертів, в яких доля конферансу або пояснення значно менша, та її 
форма подачі творчості — простіша* 

Великі труднощі виникають в радіокомітетах при склала еїні планів роботи; 
і головне, в [[роведонні намічених тематичних планів у життя* Кому невідомі 
часті зриви тематики, заміни одного к< пцерту іпишм, аміни артистів, програми 
тощо. Це виникає здебільшого в наслідок невміння організувати систему роботи 
1 завчасно в вготувати план, тематику і виконавців.. Музичний сектор Облрадіо- 
* комітету і в цьому намітив шляхи, щоб уникнути цієї хвороби радіокомітетів. Ще 
уа початку вересня розроблено точну тематичну сітку 1 рознарядку виконавців на 
квартал вперед. Більшість видрукуваних концертів з точною програмою лежать в 
*. портфелі" редакторату. Найбільш відлові дальні пересилання проходять репетиції. 
Зараз музичний сектор опрацьовує тематичну еїтку На II Половину зимового 
сезону і весну (січень-трйвснь). В грудні місяці точний план буде готовий. З січня 
1935 р. регулярно виходитиме бюлетень Радіокомітету, в якому, крім календар¬ 
ного плану пересилань, будуть анотації до найбільш відповідальних і&ниеріів, 
композиторі н, фотографії та відомості про виконавців та їх творчу роботу па. Радіо, 

Великим досягненням у галузі планування музичного мовлення є впорядку¬ 
вання окремих видів концертів. В цьому Облрадіокомітету в значній мірі допоміг 
досвід Ленінградського та Московських радіокомітетів. Раніш комітет хоч і мав 
різні види і форми пересилань, проте, вони Уявлялись для радіослухача цілком 
„несподівано", безсистемно. Тепер, маючи точну тематичну сітку, певні форми 
концертів пересилатимуться в певні дні ї години шестиденки. Наприклад, 
цикл популярних симфонічних копцертїв — кожного І - го дня шестиденки, музика 
народів — щодругого дня шестидевкиг, тематичні ранкові — щотретього дня 
шестиденки; нації єн пересилання — що 2 го увечері,, тричі нд місяць в певні дні 
шестиденки — вау&ичнї вікторини. Так само впорядковане пересилання монографій 
або навчання пісень по радіо, цикли вокальних концертів (вечора романсової та 
пісенної творчості) та інших камерних (із мішаною та тематичною програмами), 
виступи самодіяльності, трансляцій з опер та Інших концертів Укрфілу* Не зва¬ 
жаючи на обмеженість грамофонних платівок —і тут (правдо, з великими трудно¬ 
щами) вдалось добитися системи щодо тематики в певні календарні строки {ьнклк 
підпечинків, тематичні концерти і т, Дг). Така система планування дай можливість, 
крім зазначеного, уникати повторення програми, навіть певних речей в один і 
той же день Наприклад, не рідко в минулому (в Обласному комітеті) „Колгоспна 
урожайна" Васнльева Буглая ішла но два рази на день і ледве не щодня. Яка б не 
була добра пісня, проте, її повторення безліч разів одбнвае охоту у радіослухача 
слухати концерти. В недалекому майбутньому Облрадіокомітет оформить орга¬ 
нізацію метод групи, що в першу чергу візьметься за пі деу му чанна досвіду 
роботи Облрадіокомітету, зв'яжеться ще міцніше з радіокомітетами Москви і Ленін¬ 
града» які в цін галузі мають достатні досягнення і кількарічний досвід. 

Цього року Облрадіокомітет збагатився новими добре кваАІфіковпгіши вико¬ 
навськими силами, диригентами і колективами. До від'їзду Вурка в Київ Комітет 
мав 1 крім зазначених вище 3-х штатних співаків і ф.-п, тріо ряд позаштатних ви¬ 
конавців солістів, висококваліфікований ансамбль їм, Андреева» На цьому і обмЄ' 
жувались увесь виконавський склад. Переїжджаючи до Києва, Всеукраїнський 
Радіокомітет передав Облрадїокомітсгу частину вокалістів та Інструменталістів, 

Одним ід перших заходів Обласного комітету було - упорядкування тнорчо- 
оргянізащійпої роботи* Букиально в 14 день було оргаЕіізовано струпний квартет. 1 
Завдяки спаяності 1 ентузіазмові всього колективу, а також добрим добором: ви- 
ковйрцІв струнний квартет* почавши саою роботу 1 вересня* вже 12-го того ж 
місяця буя прослуханий спеціальною комісією, а 16-го вперше виступив в Радіо 
концерті з II квартетом Бородіна і дрібними речами Чай ковсь кого. Ансамбль 
вимагає надзвичайної чутливості виконавців один до одного ї монолітності. ҐІеі.ед 
квартетом стоять великі завдання як порядком вироблення в повному разу мінні 
ансамблевої гри, так само і опанування репертуару. Квартет складається в основ- 
* попу з добре кваліфікованих музик (І-ша скрипка Рудній, Н а т. Ае пін, альт 
Ходорковськнн і віолончель —- Т, Щетина) і мав все потрібно для дальшого Зро- 


1 Квартет їм. Асонтовича переведено Вукр'ом до нової столиці* 
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етання, Цс потвердили і присутні па переслу хованні: диригент Адлср, учасники 
квартету ім* Єільома -— Омкін, Старо^ельсьний та інші Б творчий план робити 
квартета введено деякі квартети; Моцарта, Гайдна, Бетхоаена, Шумзна, Чай- 
ковського, А птош наського, Борисова, Д а шевського* НІгогареакл та інші. 

Симфонічний оркестр* який організувався: після під'їзду Бурк'а складається 
з 40 чоловіка. Для великих симфонічних концертів будуть додатково запрошені 
виконавські силн + На головного диригента аапр зшено Гермапа Адлера, за керів¬ 
ництво м якого вже відбулися концерти в жовті: 1-ша симфонія Бетховена,. скрип* 
НОВИЙ концерт Меидельсона — соліст Еружа ніццький — та увертюра , Весілля 
Фігаро - ' Моцарта; в листопаді об’єднаний концерт з симф- оркестром НКО 
(І“Шв симф Малера, паса келія Баха та концерт для 2-Х скрипок і чемболо—солісти 
скрипачі Шнврц т Влади мірский); в грудні зі студії (Гепдель — концерт-ґр осе, Мо- 
царт—симфонія С-биг — ДОпітер“), За керівництвом диригента Адлера намічено 
ДО постави низку опер: п Бал- маскараді Вердї, ,,ФідєАІо““ Бетхопеяа, „Майсгер- 
зінгери* Вагнера та ін* 

Крім того* постійними диригентами працюють Раклін і Клебаїюв. 

Організовано чоловічий вокальний квартет п складі артистів Зорїча (тенор), 
Нсдтлько (тенор)* Шев ечко (баритон), Куц (бас). 

На постійного керівника цього квартету запрошено диригента Обласної 
хорової капели т. Брмжаху. Вокальний квартет мав пже кілька виступів Із студії 
Обл радіокомітету* 

Щодо масової роботи, то тут Обдрадіокомітст вже має позитивний досвід* 
який відмічала місцева і союзна пр са. 

Обслуговувано призовні пункти. 

Систематично обслуговується підшефний завод і ід. Шевченка та Прсмколонія. 

Ремонтується Радіотеатр* н якому протягом зимового сезону відбуватиметься 
відкриті симфонічні та камерні концерти за участю місцевих снлУкрфілу, Опери, 
а також приїжджі з Москви* Ленінграда. Крім того, в радіотеатрі систематично 
відбуватимуться прослуханий найбільш відповідальних пересилань за участю активу 
самодіяльних гуртків та робітників заводу і фабрики. Так* наприклад* намічено 
перегляд всіх монографія, що заплановано і виготовлю ються зараз Облра- 
діокомІтетом. 

Для виявленая найобдарованіших членів самодіяльних гуртків та одинаків — 
буде проведено огляд, що демонструватиметься в Радіотеатрі перед мікрофоном. 

Серед штатних спій робіт дикі в муаіектору Об д раді комітету проводяться 
збір пропозицій на творчі заявки виконавців в концертах, „показ творчої 
роботи внконаьців*. на тематику концертів, програми* системи внутрішнього 
розпорядку тощо Цей захід надзвичайно збуджує ініціативу всього колективу. 
Вже подано чим іло пропозицій, Щі будуть здійснені під чає складання піврічного 
плану роботи музичного сектору. 

В цьому сезоні стоять великі перспективи щодо зближення творчих кадрів 
Харкова з колективом музеектора ОбАрадіокомітету Так, передбачаються планові 
концерти з клубу композиторів (Оргбюро СРК), в яких передбачено показ твор¬ 
чості харківських композиторів та авторські концерти композиторів запроше¬ 
них в братніх республік Союзу, Дай цієї мети Обдрадіонгомітет виділяє своїх 
штатних виконавців безкоштовно Крім того, щомісяця будуть влаш гукатись нєпо- 
середньо з студії ,„творчі рапорти 4 ' композиторів Харківського Оргг.юра. 

В листопаді Оргкомітетом радянських музик аа допомогою Радіокомітету було 
організовано творчий рапорт харківських композиторів* 1, Б, 4 та 5 листопада 
художніми єн леми Об ^радіокомітету було продемонстровано найкращі зразки 
вокальної та інструментальної музики харківських композиторів. 

Такі в основному Перспективи роботи музичного мовлення. При наявності у 
робітників спаяності* бажанні до роботи, а також завдяки вмілому і енергій чому 
керівництву т* А. В. Аоднжепського (зав. кузсектору], музично мовлення Харків¬ 
ського О б лрад і о комітету може посісти одне з передових місць в системі Обласних 
Радіокомітетів Союзу, 
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В. ЛІНИЦЬКИЙ 


Шкала натуральних призвунів, як фізична 
основа музики 

І 

Фізико-фізіологія ний ефект сучасної музики цікавий тим, що він дуже багатий 
на „характеристичні спектри'* у близьких одна ДО одяої частотах, підтверджуючи 
можливість сприймання сучасною людиною надто великого тембрового діапазону. 

Розглянемо звукові вібратори, ЩО найчастіше зустрічаються в наявній прак¬ 
тиці утворення музичного звуку, Такими універсальними вібраторами е: струна 
{стрижень, що працює на розтягнення) та пластинка тої чи іншої форми 
(мембрана). 


Струна* Одною з задач, що їх розв'язала середня математична фізика, є 
з'ясування закономірностей коливання струни, при чому для узагальненні струну 
уявляйтеся безконечною- Для музичної ж практики, а з даному разі це наша 
мста, досить навести наслідки математичного аналізу закономірності коливаний 
струни певної довжини. 

Поставлене нами завдання розв'язуються способом Фурью,, бо він виявляє 
вельми важливе явище, а сане — існування безлічі різних власних гармонічних 
коливань струни, з яких ї складається спільне її коливання, ц,-т. її спільне 
звучання. 

Рівненнн вільних коливань струни в таке; 

<£*и ___ (Ри 

лт~ а Ч? 

Ввівши умови обмеження довжини струни: 

.V — о \ х ™ і 


та початкову умову для обмеженої струни 






матимемо таке розв’язання днференціовальїтго ріпнения 


со 




де: 


V “ ( А« ео$ 

».= і '■ 


і 


ляд* . птгдЛ . пїїлг 

■ ' -і- Ялвіп —у—І , він — г 




Лп ^ї\ ^ зіп ~Г ^ = Та 5 ^^ ЗІП “Т 


Ах 


задовольняють початковим умовам* 


и — переміщення точок струпи, 
ґ ■— час, 

.Vаргумент, на якому відбувається процес. 

То[ р — ліиейна плотність струни, 
а "у | Т 0 — натягнення струни, 
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/ — довжина струни, 
п ^ назва точки на струні (1,2, З, 4 

Якщо внести амплітуду Мі- та початкову фазу (р«, то для 
коливання: 


. п ~аІ . . п~а£ 

А цС05—Д/іЯЇІ 


:а ^_ ді ■ /П-ОІ , \ 

“ ІУпЗіп Г —^-[ р ге І 


гармонічного 


кожен член цього ряду дає рази яз а нн я задачі для кожного даного випадку: 


( 


а п соа 




, . ппдА . п^х /птиаі . \ 

-{- Ь п зіп ---— 1 йіп -у = /Ул ані ( у - Н - <р п 1 


ПиА' 


51П 


і являє собою т, зп, стоячу хвилю, прн якій точки струни роблять гармонічний 
коливальний рух з однаковою фазою і з амплітудою: 


. * .. лїтдг 

М* 5Ін ~і , 


що залежить, очевидно^ від становища точок> При такому коливанні струна дав 
звук, висота якого залежить від частоти коливань 


п^я 



а сила — від найбільшої амплітуди. Л^а. Даючи п значення 1, 2, 3, 4.»,, прн п — І 
дістанемо основний тон струни і ряд послідовних обертонів, частота яких, або 
число коливань у секунду* пропорційні членам натурального ряду чисел, ц.-т* ма¬ 
тимемо закон натуральної шкали, відомий грубо емпірично що Шфагорові* 
правда* не як шкала обертонів, а як шкала утворення консонантних тонів* 

Маслі дон до і альфою розв'язання рівненнл еятріунк певної довжини і є: звук, 
що його дає струна, складений із окремих тонів, або „гармонік*; спільне 
діяння останніх утворю® т. за, , тембр ввуну и * 

Тембр звуку різний у різних музичних інструментів і залежить від інтенсив¬ 
ності тих чи інших обертонів (резонаторні можливості „інструмента*). 

В точках: 


X 


І 21 (п — 

З Т Ґ 

п п п 



( амплітуда п-ої гармоніки став рівна нулю* бо в пик точках 


* п*лг 

він -■=— =г о ; 

/ 

точки ці називають „вузлами". А п точках 

_ 1 ЗІ (2/з — 1}/ 

Л ' , А '" І * Л 

Іп Лп Лп 

амплітуда коливань а-оі гармоніки досягає найбільшого розміру, бо функція 

3111 —-у 

у цих точках має найбільш абсолютне значення! ці точки навивають „пучно- 
стями щ п-ої гармояікн. 

Мембрапа. Візьмемо круглу мембрану, як приклад універсальної* вайпошИ’ 
ренцідої у практиці мембрани. Закономірності й властивості коливань такого типу 
мембрани подібні до закономірностей та властивостей коливанії мембран різної 
іншої форми. 

Рівионкя коливань круглої мембрани таке; 

6-й , 1 \_ 6ц 1 йГ-н 3 . _ п 

урх ■ - -І- Нп -2 ЇІОЇ! "Ь ^ О II 


г йг 1 ' 


=їі 


де функцію її визначено полярними кордииаталш через г та 0, 
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Не наводячи розв'язання цього ршпеїтя, перерахуємо лиш ті основні пи- 
скоьки, що їх ножна зробити з цього розв'язання, а сане: спільне коли ванни 
круглої мембрани складається з безлічі власних гармонічних коливань, при чому 
одніії і тій самій частоті ндже відповідати і безліч різних способів розташування 
вузлсних ліній. 

Цей загальний висновок дає можливість з вето со Бувати мембрану і як універ¬ 
сальний вібратор, що резонує, при передаванні по телефону, радіо й ін. най' 
різноманітніших звукових комплексів. Із мембрани з деяких! викривлені" 
ням—можна добути численні і досить складні гармоніки хоча б таких внукових 
вібраторів-комплексів, як от симфонічний оркестр. 

Отже, в кожному, навіть найпростішому збуджувачі звуку закладено найрізно¬ 
манітніші гармонічні коливальні можливості. Питання звучання (сприймання звуку 
вухом) є питання поєднання розміру енергії та частоти гармонік. 

II 

Б переважній кількості випадків первдатчиксм звукового коливання від дже¬ 
рела звучання (вібратора) до вуха в повітря. 

Вібратор гармонічними коливаннями своїх частин виводить з акустичної рів- 
поваги повітря, в якому утворює т, за, „звукові .гамлі'*, що являють собою під¬ 
вищені й знижені, порівняно до середнього тиснений повітря, участки, утворення 
й поширення яких їде від вібратора, в нормальних умовах із швидкістю 
338 м/сек. 

Якщо на шляху утворення й по ііирювання внукових ,,заколотів" опиниться 
людина, що мав середнє якістю вухо, то, в разі достатньої інтенсивності та ча¬ 
стоти них , з за колоті в", її вухо сприйме останні,, як шум або звук. 

ь 

III 

На рисунку зображено область слухового сприймання вуха за динними 
Флетчера та Вегеля. Межі цієї області утворюють криві ,,Т1 орогі— „порогу бо- 
лев&го відчуття" й ,, порогу слу іу ір (пунктиром позначено ті у частки кривих, 
точпі дапнг яких подати важко через труднощі вимірювання). Область слуху а 



най ширша коло 1.000 герц л (1 герц коливанню в секунду). Цей максимум 
відповідає діапазонові інтенсивностей, ['що різняться приблизно и і О 12 ран, або 
діапазонові звукового- тиснення, що різняться в мільйон раз {Ш"), приблизно від 
0,001 до 5.000 дин/секД при чому для сприймання надто високих» або надто 
низьких звуків Інтенсивність їх повинна бути дуже велика (гармоніки середини 
в „діапазоні слуху 1 * лежать у середній частині „області слуху"), 

Оскільки вібраційні ефекти повітря кінець-кінцем дістають оформлення звуку 
в нервовій системі, що лежить в області основної мембрани „улиток",, остільки 
найбільший Інтерес щодо з'ясування законів збудження звукової нервової системи 















































являв собою безпосередній приймач звуків,, ц.-т* ,*улиткн“ та розміщені а.ння 
звукові нерви, Робот/ барабанної перетинки та кісточок цілком вивчено. Іхеія 
функція— передавати коливання повітря № улиткам“ з найменшим викривленням 
коливана. 

Але, не вважаючи на докладне знання анатомічної побудови *,уАнтйк' # , пи¬ 
тання з'ясування процесу сприймання звукових поштовхів нервової системи нині 
ще не відкрито, бо ні практичні* ні теоретичні праці » Цій галузі по дали ясного 
погляду на цей процес ’) 

Вилаяться за цілковито ймовірну можливість вивчити явище перетворення 
в р+ уАИТЦІ“ вібраційних коливань на звук* через розкладання комплексів вібра¬ 
ційних коливань* переданих еі 1п улитку*% на гармоніки, резонаторами яких у ліе и 
жах „обсягу слуху'* е кінчики нервів; при цьому цілком натурально, що (щодо 
сприймання му&нвн) диференціація обсягу тембрових комбінацій, рівно як 
ї збільшення ,,області слуху'* а людини європейської музичної культури 
янлчмо розвинулись протягом мою історичною періоді/ Існування. 

ВИСНОВКИ 

На підставі фїзико-фізіологічинх данннх процесу збудження, передавання 
й сприймання звуку накреслено шлях до вивчання перетворення вібраційних зву¬ 
кових коливань на відчування звуку* 


*) Щоб не бути голоелоепими, наведемо низку праць у справі вивчання 
фізико-фізіологічних процесів в ^улнтке'*; 
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М. ФОМЕНКО 


- Деякі міркування з приводу музичної побудови 
масової пісні 1 ) , 

і, 

Коли ми говоримо про масову пісню, — ми говоримо про пісню, яка 6 зав- 
дяки своєї високохудожньої якості — виразності, динамічності та зручному вик¬ 
ладу — захоплювала маси* легко сприймалась ними* засвоювалася без великих 
зусиль і виконувалась навіть зовсім не підготованою в музиці людиною. 

Чим пояснити розповсюджепня таких пісень. як „Далеко в етране нркутс- 
кой”, м Ввпили мш из народе% „Стеньга Разия н , „Дубинусака'*, „Верпіавянка* та іп ? 

Но вдаючись в критичну оцінку змісту та соціальних коренів (що не увіхо¬ 
дить в моя завдання) цих пісень, я хотів би зупинитися па їхній музичній побу¬ 
дові та порівняти їк з сучасними шовями, 

В чому полягає секрет так би мовити стабілізованого успіху пісень такого' 
типу? Чим пояснюються незначно розповсюдження більшості сучасних масових 
пісень? 

З приводу цих двох питань я й хочу висловити свої думки. 

Коли ми уважно проаналізуємо нершу-ліпшу пісню старих часів з музичного 
боку—то насамперед побачимо дуже просту мелодію, побудовану по ступнях зви¬ 
чайної терцової гармонії. Як правило, мелодія ця не має швидких змін і напасе¬ 
не виходить за межі простих хоральних кадансів (топїка, субдомінанта, домінанта)* 
Далі ми побачимо чіткий ритм ти ясвї симетричні періоди. Ось, наприклад, піеия 
про Стсньку Разіна: 




Тут немає строкатості фігурації та ритму- ритмічний малюнок ввесь час од¬ 
наковий; я гармонія: тонака домінанта* дом і нанта-тоні ка, тошка-субдомінанта і 
знову тоиіка. Щодо метра* ми бачимо два чотиритактних періоди з закінченням 
на тоніці. Все просто й ясно. 

Ця структура характерна для всіх майже масових: пісень старих часів. 

Отже, на мою думку* перша ознака в иасовосї5 ч пісень — цс симетрія пе¬ 
ріодів. Друга ознака — е однотипний ритмічний малюнок. Третя ознака — ще- 
природна та стабільна гармонія, на якій повніша бути побудована зручна та щира, 
без штучності мелодія. 

Тут мені можна закинути, що ця стара палітра музичпсго оформлення пісень 
визначайтеся старим змістом та певним класовим походженням пісні. Але її зараз, 
це дивлячись па зовсім ігішу ситуацію, мають успіх та охоче співаються тоні,, 
побудовані За вище .наведеним принципом. 


ї ( ) Від редакції* Стаття друкується порядком обговорення. Редакція застерігає^ 

що в пій в ряд помилкових і неправильних тверджень: про „раЦі,овськнй стиль* 1 (?) 
масової пісні* про те, що форма опредідюе зміст, про некритичне орієнтування, 
на інтонації музичної мови, що побутують п месах, як вдшшй шлях до створення 
музичної фактури масових пісень* визначення масо весті пісень і т. д*. 
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Говорячи про сучасну масову пісню, а якою мейі доводиться безпосередньо 
мати справу, я повинен сказати, що більшість друкованих масових пісень погано 
розповсюджуються не лише з гімни ваших торговельних організацій- 

Керівники хоргуртків н * якими мені доводилось розмовляти^ висловлювалися, 
що маса, з якою вони працюють, не сприймає багатьох пісень, не дивлячись на 
Тх майстерність, 

В чому тут справо? 

Може в яе цікавих текстах? — цього не можна сказати, 50 відсотків пісень 
миють дуже гарні тексти. Може з консервативності керівників хоргуртків? І іцього 
не можна сказати—навпаки, зараз можна бцчитн, як керівники хоргуртків бігають 
за музичними новинами І намагаються ввесь час просувати нашу нову масову 
літературу. Може ці пісні па цікаві з музичного боку? Цього теж не можна ска¬ 
зати—багато пісень являють певний етап на шляхах розвитку наших україн¬ 
ських радянських композиторів. 

А в чому ж справа? 

Справа в тому, що сучасні „масові“ пісні написані ггро масу, але не для маси. 
Сучасні масові пісні дужо складні по своїй конструкції* Справа полягає в тому, 
на думку масовиків, що композитори стоять на неправильних принципових заса¬ 
дах, що композитори ігнорують питання теснтурп та иручноеті викладу. Вони 
забувають, що маса здебільшого слабо знає музичну культуру І якщо нона зро¬ 
била величегпий крок як слухач, то як виконавець вона ще ве зовсім відійшла від 
старого грунту. 

Чи можна погодитись з такими зауваженнями ? Я гадаю, що можна. 

Ще за часів АПМУ ніби утворився певний стиль масової пісні* Характер ними 
позитивними: рисами цього стилю в: суворість, *ссереджецїсть, велика динаміч¬ 
ність; негативними рисами—анархічне викорнетопакня інтервалів, асиметрія пе¬ 
ріодів, незручний важкий виклад мелодії, раптово обірвані каданси, імпресіоні¬ 
стична гармонія. Цей стиль не можна вважати позбавленим права на життя, але 
■він може бути цікавим дав фахівців, -композиторі в і лише в крайньому разі дар 
підготовленої в музичному відношенні людини. [До ж до придатності його для ма¬ 
сового використання, то, звичайно, він для широких мас непридатний, бо маса 
майже не сприймає його як слухач, а тим більш, як виконавець* 

Заявляючись по суті експериментаторами творчої лабораторії — майже ви¬ 
ключно культивуючи ту гостру „приправу" (нерозв’язані затримки, асиметрія), 
яка великими майстрами минулого використовувалась тільки Іноді в виключних 
випадках та в Дуже мінімальних пропорціях, не турбуючись про зручний для ви- 
конання виклад більшості композиторів цього стилю були одірвані від життя,, тому 
їх пісні виковувалися лише кваліфікованими виконавцями. 

Цей стиль, захопивши більшість композиторів, іпануя до деякої міри І зараз, 
як намагання за всяку ціну бути оригінальним та несхожим ма старих майстрів- 
Простий, щирий твір, написаний зручно для виконання, одягнутий у відповідний 
природний супровід, вважається за „приспособлснчество" та примітивізм — чому 
це так? 

Це треба безперечно усунути, якщо е бажання дбати про створення справж¬ 
ньої масової пісні* 

Треба залишити кабінетні міркування і стати ближче до життя, бо сучасна 
наша дійсність вимагає, щоб композитори ураховували момент виконання при 
створенні масових пісень на денному етапі. Нам треба створити таку масову 
пісню, яке б легко засвоювалася і легко увіходила в наш побут — щоб робітник 
або колгоспник міг співати ие тільки в хоргуртках, а і за роботою за ставком, як 
колись співали „Когда я на почте служи а ямщ,иком й або * Далеко а странв пр- 
кутской". 

Треба пам’ятати, що зовсім ие випадково охоче співаються та мають успіх 
такі пісні, як: „Бити, бити нас хотіли 4 * Давидеика, ^Комінтерн" Ейслера, „Пісня 
про героїв", и Марні угорських шахтарів" Бели Рейкіца, „Дванадцять косарів" 
Бо гусла вського, „За морями, за долами", „Прнамурська партизанська", „Пісня про 
Якіра* Козкуького, „Песня о ветречном 44 Шостаковнча. Це тільки тому, що ком¬ 
позитори зважили, що ЦІ пісні будуть викопуватися ие Лише фахівцями співаками, 
а й не підготовленою в музичному відношенні масою. 
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Закінчуючи, я хочу сказати та підкреслити* що я зовсім не збираюся тягти 
композиторську творчість назад ■—я не збираюся пропагувати, що треба бути нл 
поводу У Маси, що Треба ЙТИ ЛІНІЄЮ найменшого опіру, як це роблять деякі ком¬ 
позитори. Отже» я цього пе кашу — масу треба виховувати, але годувати її „устри¬ 
цями в пдкантном маринаде 4 замість смачного та ситого борщу 1 ! ь якому е зараз 
велика потреба—не слід, | 

Справа полягає в тому, що треба писати щиро, правдиво і в такій формі, 
яка є істотньою необхідністю композитора, Дисце за цієї умови ми можемо 
сподіватися на створення творів, гідних доби соціалізму, зокрема творів у формі 
масової пісні. 


Це не дослідження і не критична стаття. Це міркування, які повинні викли¬ 
кати широко розгорнуте обговорення проблеми масової пісні. 




В. ВІСМОНТ 


До питання про спрощення нотного письма 

Над спрощенням ротного письма багато хто працює. Це питання і досі при¬ 
тягав до себе велику увагу. Робилось і тепер робиться і у нас і за кордоном 
спроби (більш-менш вдалі) полегшити иотопне. 

Серед нових, запропонованих у нас, систем слід відзначити пізнішу—Додека. 
Винайшов П старший науковий співробітник науково-дослідного відділу москов¬ 
ської консерваторії Реве Аюдвнговнч Рис. Основою цієї системи є 12-тизвуновий 
темперований лад (число окремих звуків октави відповідає дійсно 12 ти з^кам); 
головні у складники писання й читання нот—різні ключі— знищуються. Знаки 
альтерації— косукіТПЬСЯ. Важливі переваги системи полягають також в економії 
друкарської праці* матеріалів; та паперу (до ЗО 0 /?}, В основному ця своєрідна 
,революція в теорії музики* може зробити деякий переворот і н друкуванні нот 
і в ианчаняі музичної грамоти. Звичайно, більшості наших музичних діячів вона 
не сподобалась і зустріла досить серйозну відсіч. Проте, навіть бувши пай щирішим 
поборником всяких рацюнйлмшх новин, неможна, звичайно, не бачити великих 
її хиб. Зрозуміло, принципова прийнятність 12-зоукової системи зовсім ке за¬ 
перечує поняттям про тональність. Якщо ми глянемо на ЦЮ основну таблицю: 
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то помітимо, що запропояоиані визначення альтерації—трикутники—одночасно 
визначають дієз і бемоль. 

До того ж у короткому підручнику Додека—системи (чому її тдк названо 
читач так і не знає) складач на і3 стор, відзначає, що „ГІрн навчанні на форте- 
піано, хроматичному баяні та інших клавішних інструментах, слід звертати увагу 
на те* що трикутники о нотах відповідають тільки чорним клавішам, а кружечки— 
білим",—наче учням має бути однаково, діез це чи бемоль. Одначе на 8 стор. 
говориться про те, що „цей короткий підручник не розраховано на навчання муа- 
граноти осіб* взагалі ще не знайомих з основними задачами існуючої системи". 

Отже з одного боку* наче ігнорується стара система нотного письма, наче 
знати, де л ез та бемоль непотрібно, а з другого боку—знання її необхідне?! 
Якщо ми глянемо на переложений на нову систему „Вальс № I а Шопена, то 
одразу став незрозумілим, чого це ,фа дубль діеа“ позначено нотою „соль*, а „сі 
діез* — простою нотою „до", Слід підкреслити графічну недосконалість писання 
трикутників: вони не яскраві, непереконливі, ке одразу сприймаються оком, ли¬ 
шають якесь прдопинчате вранішня. 

На всякі похвали заслуговує сам принцип спрощення запису ключів; а втім у 
Риса вони пе уніфікуються і в нього виходить всього 5 октавних ключів: 


~Г"" 


тт 






викопується, як УІекрипковому ключі і позначене „до належить до другої октлкн; 
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на одну Октаву вищу Проти СКрНЯкОВогО ключа! 



на дві октави вище проти скрипкового ключа; 

і 



ч 


на одну октаву нижче* ніж у скрип, ключі і, нарешті 


на дві октави вижче, пі ж у скрип- ключі- 



Принцип спрощення дуже дотепнчіі і надзвичайно логічний, але графічно 
далекий від досконалості; про це ще скажу нижче. Також графічно недосконалі 
запропоновані в Німеччині хрестики вамість голівок для позначення чорних 
клавіш: 



Більше вдала система нотного письма бельгійця Жана Отстона, Ось таблиця, 
запропонована ним: 


о о цр гр те ті ід іа $оі ід її 



Спеціально до цієї системи радянський Інженер Вавпщепнч (Томськ) скон¬ 
струював чудову накладну клавіатуру* що вільно перетворює звичайну клавіатуру 
на „клавіатуру майбутнього'": 
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Другий бельгійський винахідник ГТер Гано запропонував таку систему нот¬ 
ного запису: 



Цю систему звичайно слід визнати за дуже оригінальної але навряд чй вона 
зможе прищепитися в нашому музичному ужиткові: в ній дуже багато графіки. 
Для користування нею, правда, випущена спеціальна друкарська машинка» але 
И Ц.Я ОСТаШгЯ ПОВНОТОЮ ПО усуває всіх значних Труднощів. Навчитися писати по 
ній це так то легко. Одразу попа ніяк „не дається 11 І для повного зо своє пня 
вимагав чималого часу. Другий винахід Ганед слід визнати за далеко вдаліший. 
Він запропонував (сконструйовану відомою паризькою фортепіанною фабрикою 
Плейель) другу клавіатуру» що в ній білі клавіші дають зву чани ч чорних—на 
першій мануплі, а чорні навпаки дають звучання білих. Цю клавіатуру можна легко 
пристосувати до звичайного інструмента. Виконуючи па ній гами все одно які 
(мажорну чи мінорні), структуру шікорнСТСиуваІТйХ пальців В усік випадках 
лишаємо однаковою: І—2—3 — 1 — 2—3—4—5 Можливо також* безумовно, доби¬ 
тися. найріздоманіїкЕшнх нових ефектів, які неможливо Маги на звичайних: інст¬ 
рументах. 

Дуже зацікавив своєю роботою француз Андре ІІіацес*.і, У січні 1934 р. він 
випустив книжку під назвою „£дичпн каіоч“ (чигання й письмо за допомогою 
одного ключа). Навіть при поверховому ознайомленні з нею зра^/ переконуєшся, 
що Піацескі спізнився а своїми пропозиціями на кілька років* Його спрощення 
зводиться до встановлення єдиного ключа: 


ш' 


але винахідник під ним і над ним ставить кутник: 


V 


Один кутник під скрип, ключем показує, що все 
звучить на одну октаву нижче цтд скрип- ключа; 
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на дві октави нижче і т. д. Ге саме й над ключем: 



на Одну октаву виїце* 


два кутника—на дві октави, тощо. 



Проте, що 1923 р. н одеському муз, творчому гуртку при Робмисї, ''керова¬ 
ному квото, виступав в такими ж пропозиціями В- Теущ. 1930 р. музсектор Дернк- 
видаву в Москві випустив його книжку .Спрощений нотних ключів 11 * 0 денна 
різниця тільки в позначеннях. Скрип, ключ у Теуша просто перекреслю втьсн 
рисочкою: одна риска внизу 



позначав звучання на одну октаву нижче від 
скрип* ключа; дві риски 



— на дві октави нижче і т* д. Риска вгорі 



— на одну октаву вище від скрип, ключа, дві — 


па дві октави вище і т* д. 



Все ж таки слід визнати, що пропозиція Піацескі графічно досконаліша: кут¬ 
ники показовіш І, ніж рисочки Теуша* Ключеві спрощення того й того більше 
прийнятні, ніж запропоновані Рисом: нони більше спрощують, не такі мудрі* 
більше переконливі для сприймання* 

Ще цікавіший запропонований иівайцарським музикантом—теоретиком Отто 
Марку СОН „Кольоровий Нотопне* (. СЬгошаіізсЬе ГОоІепзсЬгіН'"), Віч же заснував 
„Трикольорове видавництво" („Огеі Рагсіеп УегІч£“) і аа допомогою славетного 
диригента Фелікса Влйнгартнера випущено о цьому новому виданні романс 
„Дущі% музика Ф. Ваїїтартнера (слова П. Вертгаймера) та „Альбом для фор- 



































тепїлн*^ що містить у собі такі твори: „Хорал 41 (фа мажор) та «Прелюдію 44 (ре- 
міііор) Й С. Вахаї „Гавот" (соль мажор) Гєнд&ля) ,,АпрґО состенуто 4 (ля мажор) 
Гаіїдна; «Тема** (фа мажор) Моиартп; „ Багатель'' (ф а, мажор) Бе'пхобгнаї „Больс 44 
(фа мажор) Ф> ШуЬерта\ „Північна пісня* (фе мажор) Щумяма та „Мазурка* 
(до мажор) Шопень. 

Цго новину на Заході одразу ж було „взято в багнети 44 ; у Німеччині вона 
набула чисто ІІ расоиої н оцінки з охрещена „єврейського витівкою"* У найбільшій 
опозиції стоять закордонні видавництва. А втім „кодьа-рОйНи нотопие 44 має і своїх 
прихильників- передових музичних діячів- Ця гоунтоина революція в ното писі 
повинна зустріти в СРСР називавший відгук. Цікаво відзначити, що сама Ідея 
О. Маркуса не поза. Першість заперечує австрійський музикант—педагог Виль’ 
гальм Манер—Ремї (м. Грац). У листопаді 1932 р. Ф. Вайнгартнер писав одному 
я своїх приятелів у С.'Галлені (у цпому ж місті живе й Маркує): „Це споЕріднніз 
абїг: мій учитель з юнацтва Ма ер Рамі носився з такою ж саме думкою про 
реформу нотопису і вгЇАЮвав її в системі, цілком подоб ній до запропонованої 
Сї- Мар кусом. В моєму розпорядженні й цілий аркуш, написаний Ремі так само, як 
в О. Маркусй. Нічого н казати про те, Щоб це було відомо Млркусойї; безсум¬ 
нівно, що про Ідею мого учителя він нічого не анав. Сам факт зародження її в 
ттідком різних розумах го орить про її високі властивості". 

Вживання різних кольорів для запису йот стосується до далеких часів: у ві¬ 
зантійських піторцх ми подибуємо червоний колір; Гяідо з Ареццо (1003 р.) 
основні лінії позначав червоним або жовтим кольором, Щз є Х| в, існувала 
система з чотирма лініями -червонію, чо о но ю, жовтою та блакитною; XII і ХШ в.и,—■ 
система квадратних; нот на чотирьох червових лінійках; XIV, XV я, в г —система 
рів по коли про них йот на п 4 ятн чорних лінійках (Філія Із Вітрі до того ще позна¬ 
чав кольоровими потами тріолі та синкопи). 1830 р, Р* Вагпер написав „Нону 
оркестрову увертюру* і гадав, для повного уявлення її читачами (с ме читачами, 
а не слухачами), витінитн три р зних, що взаємно борються, елементів чорніш, 
червоним та зеленим кольорами („Через брак зеленого чорнила—писав він,—я 
кинув цю думку нездійсненою*). 1930 р. на 2 и; конгресі дослідників кольоро¬ 
зпуку н Гамбурзі відомий учений Альберт Веллек (Відень) добре зауважив: „Наш 
потопис розвинувся з еннопеії; давно вже прийшли до висновку, що синоптичні 
явища можуть тільки сприяти збагаченню при навчанні музики; за середніх віків 
різними кольорами позначали висоту та довжину звуків". На явищах синопсії 
(кольоровому слуху—звуковому зору) заснована система О. МаркуСй. 

Він пропонує позначати дієзи червовим, а бемолі зеленим кольором, при чому 
півтони-‘ромбами, а цілі тотш (подвійні знаки альтерації квадратами і скасу¬ 
вати там, де це теоретично припустимо, ці дублі і заміняти £І5Їз: £ т а замість Ьезея 
писати а тощо). Всякі знаки в цій системі відсутні; вони не потрібні, бо чоряа 
нота, проставлена сл дам за кольоровою, сама за себе говорить і виключає попе¬ 
реднє підвищення чи пониження* Марксе пропонує композиторам писати 8 руко- 
писак не повнотою—ромбами або квадратами, а кольоровими хрестиками, я д у блях — 
двома хрестиками; при ключі жодних знаків не проставляється \ позначати то¬ 
нальності твору можливо літерами, в Дужках під його заголовком, 

Винахідник у своєму поясненні заявляє, що вибираючи кольори, він виходив 
а науки про кольори Шопента^ ера, за яким найбільше дійовими для ока є кольори 
червоний та зелсииіі. При цьому вій тю лип чає червоний в зелений — . Маркує 
ще наводить (цілком, правильно) таке про фізичні властивості цих кольорів: чер¬ 
воний відноситься до зеленого, як 2 ; 3. Застосування червоного є зміною в по¬ 
зитивному відношенні, а зеленого — в негативному. Високі тони, що мають велике 
число коливань, позначають кольором з меншим числом коливань; низькі, па- 
в паки, позначають си кольором з більшим числом коливань; черв <пий яскравий 
Колір відповідає Краще високому піднесенню, є Зелений — повільно — заспокій¬ 
ливому. 

Для „Хроматичного нототінсу* О. Маркуса кольорову скалу складав ве¬ 
ликий фахівець цієї справи, Шарль Еглї. Він свідчить, що протягом його 9-лІт- 
ньої пгдагпгЗчної практики (2 р. в державній китайській художній академії у Пе- 
кииі і и міжнародній тамтешній школі красних мистецтв та 7 р. у кантональній 
школі н С—І аллен]) вїи с юст.рігев з ЮиО учнів два випадки абсолютного не¬ 
вміння розрізняти кольорд; він каже, що частково той, хто не вміє розрізняти 
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кольори, добре знає їх скалу і в Нього спостерігаються лише відхили нід нор¬ 
мальної скали щодо деяких відтінків’ червоний жо та зелений кольори вій розріз¬ 
няв дужо добро, бо вони мають чудові контрастуючі властивості. Еглї перевірив 
д і повість обох колію рів та встановив їх добрі властивості і при нормальному ден¬ 
ному е мітлі, і при штучному вечірньому —- електричному* 

Твердження супротивників цієї нової системи* що при електричному світлі 
велений колір зливається з чорним і стає невидним, цілком невірне. Правда, слід 
зауважити, що зелений колір в нововиданих нотах є надто м’який* він має бути 
глибшим і яскравішим, а втім цю недосконалість відзначай й винахідник* що на¬ 
магається поліпшити якість цього кольору. Супротивники зазначають чималу 
кількість яДальтоннкіе", що не розрізняють кольорів^ проте вони забувають, що 
г стара система також кольорова і використовує два кольори — чорний та білий,— 
і отже, теж наче незручна з тих самих причин, а проте існує. Ми в цьому 
можемо ЦІЛКОМ Приєднатися до думки відомого на Заході музичного діяча 
Й. Фойрсра, що дотепно сказав: „Чи ж ми повинні були відмовитися від теле- 
фона через те, що в глухі?* Разом з цим слід погодитись цілком і з оцінкою 
^кольорового нотопису** висловленою відставленим гітлерівцями талановитим ке¬ 
рівником німецького шкільно-музичного руху Фрщем Йоде: „Хроматичний дото¬ 
пи с дуже мене зрадуаав і я вважаю, що О, Маркує, створивши нові звуко-образи, 
зовсім знищив знаки різких змін і добре розв’язав запда ііня. Друк відзначається 
якоюсь охайністю* кольори дихають світлою радістю. Зір ве порушується різними* 
чужими письму, значками. Безперечно, цей нотошіс стає необхідним при читанні 
сучасних музичних творів, и а писаних, переважно поза вказівок. тональностей. 
В основу системи лягла щаслива думка 4 * 

Ця думка до того ж дуже проста. Завдання розв’язано чудово і вся його 
значущість і полягає в простоті. Систему добре схарактеризовано старим* досвід¬ 
ченим* талановитим австрійським композитором Вільгельмом Кінцлем; він її на* 
звав — „Колу мбоєе яйце; мудра думка № * Для па ячання вона являв виключну цін¬ 
ність, Читання з листа, всупереч всяким прищепленим навичкам, технічному авто¬ 
матизмові, „пальцевій пам'яті 1 ' тощо для найдо свідч епіці ого музики цілком легке* 
Я в цьому Перекопа рея па вдаси ом у досвіді, давши заграти її я листа багатьом 
піаністам, (і віртуозам* і к он це ртма метрам). „Кольорові бар єри" було ванто з ви¬ 
ключною легкістю. Для дітей та по пат кізці а це просто знахідка. При цьому га¬ 
рантується точне інтонування* Музичний діяч* Алоїз Гениес, ще 19 ст., так само- 
як наші теперішні музичні педагоги* відзначав, що більшість помилок йід час ви¬ 
конання полягає саме в невірному і а тонуванні знаків альтерації. Виходячи а цього, 
піп, редагуючи для Лей іщІгського видавництва Бранткодф та Гертель „Форте¬ 
піанні сонати*’ Морпарга, під такими „небезпечними' 1 нотами брав у дужки лі¬ 
терно позначення; так* напр * в „соль мажор 4 * він під нотою „фа” писав у дужках 
„фіе\ Граючи по нотах Маркуса* фальшиво інтонувати просто неможливо. Помі¬ 
тивши червоне, одроау станеш підвищувати* а зелене — зпнжуваги. 

Для композиторів* иерепнсувачЕн, граверів та друкування ця система являє 
собою найкращі вигоди* Досить поглянути на цей один такт, (стор. 50), ] ) щоб побачи¬ 
ти таке; одразу ж після шести бемолей тональності, з'являється випадковий знак; через 
одну иоїу знак відмови* через дві — якову шиїадкйвий* а потім ціла нивка відмов 
та діезів, а на Марку сом цього всього нема — все простенько її чисто. Лі- 
сторі довелось на одній лише сторінці розмістити таких 337 зайвих злаків, а Чай- 
кепському —- навіть 422. Якщо ми підрахуємо* що ці „шопенівські’" шість бемолем 
містяться в вокальному творові* де* приміром* на одній сторінці 12 рядків і на 
цих рядках треба розмістити по б тональних знаків зниження, то й вийде 72 знака, 
не кажучи про силу випадкових знаків. У романсі Вайцгартнера, надрукованому 
звичайним шрифтом, (онд-цтво Брайгксшф та Гертель з доручення О. Маркуса 
надіслало І цей буденний примірник) на першій сторінці є ЇВ? знаків, а на дру¬ 
гій—185 знаків, всього 372 знака* Цього нема в виданні Маркуса. Я запропонуй 
вав би використати при технічних труднощах вищеназвану „даль тон І етичну" умов¬ 
ність і писати (також ї друкувати) чорними ромбиками* ^сприймаючи 44 зелені (за 
Маркусом) і білими ромбиками, „сприймаючи 4 ' червові* Але це знову такії в най* 


*) Умовимося, що чорні ромбики це—-зелені Маркуса, а білі ромбики це — 

червоні. 


4* РііДшвсьКЛ музика ЇО 
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гіршому разі, бо н тут почувається явна графічна недосконалість і відсутність 
необхідної ясйривосїі. Не стану також наполягати на вкоріненні моєї запропонова¬ 
ної умовності ще й тому, що вона якось менше зближує тонічне мистецтво 3 та¬ 
кни близьким образотворчим мистецтвом. 

Невеличке зауваження щодо самої назви вид-цтва „Трикольоровим н . Сам 
Маркує у поясненні каже, то стара система використовувала дна кольори: чорний 
та білий. Отже два старих кольори та два нових дадуть чотири, а не три. Вірна, 
безперечно* буде назва иид-цтва „чотирикольорове'*, 

В кінці хочу зробити деяку сумарну пропозицію. Було б чудово, як би в нас 
були об’єднані всі найкращі досягнення щодо шукань в галузі спрощення музич¬ 
ної грамоти та полегшення друкування нот. Насправді, чи не було б вищим до^ 
сягнєннйм музичної культури, як би надрукувати ноти за трьохлінійною систе¬ 
мою бельгійця Отстона, в ключем радянського музиканта Теуша (показавши синім 
кольором), використавши підкреслювання ного кутниками (показавши червовим 
кольором) француза — поляка Андре ІІіацескі і прикрасивши все ,,кольоровим 
нотолиеом" німця, швейцарського громадянина, О. Мйркуса; розрахувариш для 
клавіатури радянського інженера Вавпшевнча- Нашим музичним організаціям 
слід негайно подумати про влаштування міжнародного конгресу з питань музич¬ 
ної технології І, взагалі* музикознавства. 

На такому конгресі можи а було б організувати зустріч усіх винахідників в 
галузі тонічного мистецтва* Тільки в умовах буйного* бурхливого зростання нашої 
радянської культури такий конгрес і можливий. Но ньому, докладно обміркувавши 
все, можна буде здійснити, узаконити та вкорінити в загальну музичну практику 
великі необхідні досягнення винахідництва 1 зробити несправжню, давно споді¬ 
вану, революцію в тонічному мистецтві •}, 


0 Від редакції» Стаття йде порядком пролслицІЇ. 
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| Пам’яті великого артиста 1 


В прекрасну епоху пишного роз¬ 
квіту нашої молодої соціалістич¬ 
ної культури* коли мільйони тру¬ 
дящих жадібно сприймають всі 
кращі культурні цінності коли 
питанням театру й музики приді¬ 
ляється величезну 
увагу* коли міцні¬ 
ють наші молоді 
музичні кадри, що 
потрібують цінної 
поради досвідче¬ 
них керівників — 
особливо тяжким 
ударом є смерть 
видатного майст¬ 
ра вокального ми¬ 
стецтва першого 
російського тено¬ 
ра, народного ар¬ 
тиста Республіки 
Лш В * Ообшсва - 1 
Ім’я Леоніда Ві- 
тальєвича пов’яза¬ 
но з історією ро¬ 
сійської опери, зо¬ 
крема з цілим етапом розвитку 
державного академічного великого 
театру СРСР* якому небіжчик від¬ 
дав кращі 37 років свого виключ¬ 
но красивого, повноцінного життя 
артиста, художника й чуйного то¬ 
вариша, Важко уявити собі когось 
із артистів нашого Союзу? хто б 
користувався з такого одностай- 


1 Помер в Ризі □ готелі а Петербург" 
14'Х від ппралічу серця, шестндесятн двох 
років від народження. 


ного визнання і загальних симпа¬ 
тій, як А, В* Собінов—староста 
сім’ї радянських артистів. 

Про смерть Собінова сумує вся 
наша культурна країна, осиротілі 
працівники мистецтва, що втратили 

виняткового спі¬ 
вака рідкої куль¬ 
тури, який усе своє 
життя співав про 
щастя й молодість, 
який бувши воро¬ 
гом песимізму в 
мистецтві* закли¬ 
кав до боротьби за 
вищі ідеали худож¬ 
нього реалізму* 
Хто в нашому 
Союзі не чув Со- 
бінова? Чи можна 
забути його чудо¬ 
вий голос, спов¬ 
нений ліричної 
ніжності і зігрітий 
на рідкість про¬ 
никливою емоцій¬ 
ною теплотою? Але А* В. не 
тільки приваблював своїм пре¬ 
красним тенором, своїм віртуоз^ 
ним бель-канто, не тільки був 
представником закінченої во¬ 
кальної школи — він у співах 
і мудрий мислитель, що вмів пра н 
цюкати над розкриттям образів 
своєї ролі, виявляти всю суть 
оспівуваного ним героя, створю¬ 
вати незабутні образи, вражаючої 
сили і натхнення. Такий його 
Аоенгрін, що він передавав його 
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з весняною свіжістю і чутливою 
страснїстю молодого, юного серця; 
такий його Лепський, що так див¬ 
но відображав музичний образ* 
створений Чайковським* 

Але Собінов не замкнувся в 
своїй художній шкарлупі, він не 
приховував від нашої громадсько¬ 
сті секретів своєї величезної об¬ 
дарованості—бувши відданим ра¬ 
дянським громадянином, не злякав¬ 
шись труднощів перших років 
революції, залишаючись на посту 
кращого співця—будівника нашої 
пролетарської культури, він вико¬ 
нував обов*язки директора Вели¬ 
кого театру, завідувача Всеукраїн¬ 
ськими і Кримськими музичними 
відділами (1919-1920 р.) І останні 
місяці керував музичною частиною 
оперного театру їм, Станіславсь- 

КОГС, ПОДІЛЯЮЧИСЬ своїм ЕЄЛИЧЄ3 4 

ним досвідом ї багатством знань 
із нашими талановитими молоди¬ 
ми оперними кадрами. 

Радянська країна високо цінила 
Собінова, щиро любила цього 
світлого, життєетаерджуючого ху¬ 
дожника, нагородивши його висо¬ 
ким званням народною артиста 
Республіки і орденом червоного 
прапору* 

Ім’я Леоніда Вїтальевича тісно 
пов'язано і а нашим українським 
театром опери і балету, куди він 
вніс свіжий струмок свого життє¬ 
радісного оптимізму. В початковий 
період існування тільки що зас¬ 


нованої української опери 1926 т 
27 рр* Собінов з рідким ентузіаз* 
мом і зворушливою енергією взяв¬ 
ся за вивчення партії Лоенгріна і 
Ленського українською мовою і 
тріумфально виступив на естраді 
Харківської опери, залишивши у 
слухачів незабутнє вражі пня, а у 
артистів — радісний стимул до 
творчої роботи* Останній кон¬ 
церт А. В. у Харкові в театрі 
їм, Шевченка (в 1932 р,) був де¬ 
монстрацією школи і вокальної 
культури, Нескінченний оваціями 
нагородила публіка любимого ар¬ 
тиста. 

Вся наша пролетарська суспіль¬ 
ність, вся музична сім'я України, 
як і ввесь Радянський Союз, гли¬ 
боко сумує про смерть великого 
художника, справжньої© майстра 
сцени, кращого співака артиста 
і рідкої душі товариша, що бо¬ 
ровся за щастя життя, за остаточ¬ 
ну перемогу соціалізму. Винятко¬ 
вий життєвий шлях ЦЬОГО беН ’ 
тежного Ромео, благородного Лен¬ 
ського, палкого Лоенгріна і еле- 
іїчного Вертера, буде кращим 
зразком для молодих наслідувачів 
великого артиста, які з честю 
продовжуватимуть велику справу 
культурного зростання нашої кра 
тни, ні на хвилину не забуваючи 
ім'я Собінова — корифея, майстра 
і друга радянського оперного те¬ 
атру. 

М- Зорохович 
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В ОргЗюрІ СРМУ 

30-УШ відбулася творча нарада, орга¬ 
нізована творчою та музикознавчою сек¬ 
ціями Оргбюро, СРМУ вкупі з виробни¬ 
чим сектором МК робітник!а Державного 
сам фон і а ного оркестру НКОсвіти УСРР* 
Матеріалом для обговорення наради були 
твори укр. рад* композиторів, виконані 
н концерті Державного симфонічного Ор¬ 
кестрі^, о саме: „Поема про неспу" (ї ча¬ 
стина) — Вч Поля нова, симф. поема „.Кар¬ 
телюй"—В, Борлсовй (нова редакція) та 
„Симфонія ^ 1" (І і Ш частини) і „Фраг¬ 
менти з балету „Міідацип з Тоскани 4 '— 
В. Нахабїня- Вступні слова до обговорю - 
ваних творі а подали тт. Вимер, Ю. Тка- 
ченко та Тіц. Обговорені еїя викликало 
жвавий обмін думками- Ця перша* об'єд¬ 
нана з робітниками оркестру, нарада ціл¬ 
ком виправдала себе, бо робітники ор¬ 
кестру зробили чимало цінних вказівок 
композиторам, п свою чергу почерпну війн 
багато цінного для себе з виступів ком¬ 
позиторів. Ця вдала спроба об'єднаних 
творчих нарад творців та виконавців од- 
криває перспективу дальшої сумісної 
творчої праці композиторів та музик і ще 
ціннішу перспективу втяпіепня до участі 
«творчих парадах і активу слухачів, цебто 
перспективу створення творчого трикут¬ 
никам композитор — виконавець—слухач, 

ТІГ УСП ішно пройшла контрактація Орг- 
бюром СРМУ укр- рад. композиторів на 
створеная масової дитячої, танкової та 
естрадної музичної літератури; на 20/1X. 
вже пико пали контрактацію 21 компози¬ 
тор, що подали 22У творів. 

-X- В січні 1935 р. розпочинається органі- 
-цзоеашзіі Оргбюром СРМУ цикл камерних 
концертів радянської музики, В програму 
концертів включено твори як українських, 
гак і російських, білоруських, вірменсь- 
Ічйї, грузинських, ра дянськнх ГСО М ПОЗ н то р і в. 

Шрший концерт присвячується пам'яті 
Давиде яка. Аналогічні цикли мають бути 
організовані Одеською і Київською фі¬ 
ліями Оргбюро СРМУ, 


Над чим працюють композитори 
м. Харкова 

Коляда —закінчив музичне оформлення 
фільми „Волика гра" (реж. Тасін, виріб 
Одеської кінофабрики). 

Козацький —тірицЕОв над музикою до 
п’всн „Східний Батальон* (для Березоля) 
і над музичним оформленням фільми 
„Повідь" (ре ж. А, Голуб і Н„ Садков). 

Борнео® — пише „Краков'як®, польську 
нар. ттіспго для голосу з ф-гс.; киргизьку 
сюїту—Для симф, орк. на теми кирг, пі¬ 
сень і пісню про Челюс кін а—великий 
хор з ф.-п. 

£оі^слооськигї^нрацює над звуковим 
кінофільмом ,,Наталка Полтавка 1 ', сцена¬ 
рій Грудини; пише 10 дитячих пісень, 5 
обробоЕ* нар. пісень, дитячу циркову ви¬ 
ставу (ЯаЗЕИ немає)* 

Фінаровськиц — працює над великим 
симф. твором під назвою ,..Вихід на 
тему класової боротьби на Заході та за¬ 
кінчує роботу над дитячою оперою „Рс- 
полюїіия я "ма стер ской Художника" на 
лібрето Б. Рогозінйї. 

Драненко — працює пад: молдавським 
танком, зустрічним маршем та поемою 
про Чапоява. 

Меїітпус — написано музику до кіно¬ 
фільмів: „Копдуит", і пише музику до 
п'єс—,,Платон Кречет", „Портрет 11 * сю:та 
з „Івапа", іієЄме! Про Молокона. 

Шварцштпєїш — Закінчив симф. поему 
^Вересневе повстання"' болгарського реп. 
руху (почав ін отру монтувати), Працює 
над обробкою 5-тн крр. нар. пісень та 
солоспіву па оборонну тематику. 

Рнбальчемно — працює пад симф, пос¬ 
лі ою пам'яті Леніна. 

Ворикіпськ ий—написав музику до п’єси 
„Ой, не ходи, Грицю" для театре Рево¬ 
люції*; готує концертну програму (пісні, 
романси), та вад ораторією ,,Іяан Гус" 
на текст Шевченка для соліста, хору та 
оркестру. 


53 



Де зимиього музичного сезону 

"X- 1 жовтня оперою „Кармен 11 відкрився 
союн Харбінської Державної опери, Ар¬ 
тистичний склад опери поповнився но- 
ними співаками. 

-;.’\г Оперні театри України запланували 
виставити в вимцьому сезоні цього року 
такі твори радянських композиторів: оперу 
,, Катерина Ізмайлова" Шоетакоцичз, 
оперу „Невідомі солдати'’ Козицького 
(Харківський ДАТ О Б), балет „Міщанин 
з Тоскани“ Нахаб ін а (ДЕііпроиетровська 
опера) та оп. „Трагедійні ночі" Дань ке- 
ВИЧЯ {Одеська «пера). 

-X 26 жовтня відкрив у прим. ,..Березіль" 
концертин6 сезон Харк. Держ. симф. ор- 
р кестр НКО. В програмі концерту; Бетхо- 
вен^“5 симфонія, Веприк—5 пісень для 
оркестру,, Меіїтус—5 укр. пісень для го¬ 
лос а (вик. арт. Ромсноькнй) і симф. дрх., 
Дюка—„Учень чародія". 

>]- Державний симф. оркестр НКО за пла¬ 
ну кав на зимній сезон між іншими тво¬ 
рами виконання капітальних симф. тве- 
ріп—9-ї симфон І? Бет до вена та Тріумфаль¬ 
ної симфонії Берліна а, в також опер: 
„Фіделіо’* Бєтховвна, „Бал-маскіфад* 1 ВерДі 
та ,,Менстерзінгери“ (ост. акт) Вагнера 
(в концертному виконанні). Передбачено 
також зробити спробу музич но-л рама тич- 
ної поетановки — „Мйнфред 41 Боііропа-— 
Шу мана, 

-X- До роботи и секторі музичного мов- 
аєішя Харківського ОблрадЕокомітету за¬ 
прошено диригента Герма па Адлсра; за¬ 
прошено його, як головного диригента 
оркестру та для опериик постановок, 

"і" 2 жовтня відбувся в студії Харків¬ 
ського ОбласЕїого Радіокомітету поршні: 
концерт симфонічного оркестру під ке¬ 
рівництвом Г. Адлера, Було виконано; 
1 симфонія Бетховена, увертюра до оп. 
„Весілля Фігаро" Моцарта, і скрип косий 
концерт М єн де льсо н а -Б артоль д і (скрипач 
С. Б ру ж а ниць кий). 

-)г 3 листопада відбулася зустріч худож¬ 
нього керівництва музичного мовлення 
Харк. Обл. Радіокомітету з активом орт- 
б Юра Спілки '^радянських музик. Були 
присутні; Аоднжйнський (дир, муз. МОВ- 
леннчК члени оркестру, стр. квартету, 
диригеЕїти: Ацлері Раклінч Клебаиои і ком¬ 
позитори: Берндт, Богу с азійський, Бога- 
тирьов, Драненко, Козацький, Коляда, 
Тіц. О в ча рейко, Фоаїєііко, Файнтук, Фі- 
нарокськин, Шварцщтеіїн. Присутні оз¬ 
найомилися з планом майбутньої роботи 
Облрадіо, що передбачає систематичне 
улаштованая авторських концертів членів 
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СРМУ, замовлення нових творів і обмі¬ 
нялися думками щодо полЕїШеннст роботи 
ізуй. мовлення. 

Музичне життя Одеси. 

В Одеській секції композиторів. 

Міжнародне бюро звернулось до орг’ 
бюра Одеської секції композиторі» а про" 
позицією організувати за зразком Аешн" 
града міжнародний музичний паст. Про" 
позицію прийнято і почато проробку пла” 
нів роботи такого поста, який, маа велике 
зкачоЕзня для Одеси, великого портового 
центра. Відкриття поста передбачено при¬ 
святити ДО' Жовтневих свят. Буде цілком 
виконаний великий репертуар, надісланий 
міжнародним музичним бюро: * Антифа¬ 
шистську пЕсито", „Пісню про Толь мана", 
„Гімн Гуманіте", „Червона пісня Свара", 
„Пісня про Дїмітрова", „Червоний спорт", 
„Марш селян 41 , „Бас пе забувають", „Жи¬ 
ве завжди Аеиїп“ музика Пауля Арма; 
„Пісня солідарності" — Ганссі Еїїслеря; 
„Голодний похід'^Айн А дом*япя; „Страйк 
матер і в" ( а нтин і не ь к оз а ) —М, Ша нт сіре а є: 
„Нова Заря 41 — Ф. Вілжрй; „Червоний 
прапор* — РоАана; „Гімн китайській рес¬ 
публіці" та „Гімн світовій комуні" бельг. 
резол. композитора (винахідника трьох- 
ряДконйгй нотного напису) Жана ОтопюнФ 
та імін. 

Нспіодяшто відбулася зустріч-бесіда з 
композитор ом /7. Козіщьким. Після Інфор¬ 
мації про досягнення харківський компози¬ 
торів, збори ухвалили влаштувати концерти 
та взаємний обмін програмами між хар¬ 
ківськими та одеськими композиторами; 
.організувати ' окремий місцевком (одер¬ 
жано згоду на організацію цього нового 
профорг а на від місцевого обкому спілки 
робмис.); організувати підсекції — музико¬ 
знавчу тв виконавчу, і притягти ДО роботи 
творчі СИЛИ, ІЦО й на Периферії. 

Зав. Укр. Муддержвндавом, композитор 
А. Арньутов, який у жовти; був в Одесі, 
провів ряд творчих аібргшь-гтоказів та ві¬ 
дібрав чималу кількість творів для їх вн- 
друкуванкя. Відбір провадився з участю 
композитора М, Коляди та теоретиків: 
Молчаноїш, Павленко, Відініськогота інш. 
Найкраще вражіння справили скрипичш 
твори І. Гладковой, ряд пісень 1. Овадіс, 
вокальні п’єси Турова та-інш. Щоб оа- 
її а Гю мити одеську секцію композиторів 
дї всіма новинами Укрмуздержвидаву 
будуть рсгулярЕіо, разом за ЇХПІІІ нипус- 
ком, надсилатися до Одеси. Наприкінці 
тов. Арнауточ познайомив секцію зі своїми 


творами, які викликали жйаіий Обмін 
думками. 

Кемпозитори Одеси рапортували 
Жовтню такими творами* 

А. А. Каган — 2 струнний квартет (д.итл~ 
шіі); Аг Я. Шлез'шгер ,/Турецька сюїта' 
для снмф, орк.); Ї^Гладкова „Фантазія" 
(скрипка з фортеп.); О ай їй Надель ,/Ган 
цю вальна сюїта' г (форт,); С, Д. Орфеєя 
.ЇЦивтул Ностру" 1 , хор (виконувався молд. 
дер ж. капелою па ІО-рІ ччі Молдавії); 
А. С. Гі/ров „Фруизс Шоара" ї „Ен елінг 
ударник"'’ (кори на мол дав. народи, тами 
(„Скерцо" (симф. оркестри); П. И. Тол- 
спї яко я “музика до звук, мультістликац. 
фільму „Тук"; М. М. ЬілінськиН „Сонце 
жовтая", поема (для “кора [і симф> орк.) г 
„Баллада" на укр, тему (ф.-п.); ІО. М. Фо- 
мєнко „2-а фаптазіа^ на молдавські на¬ 
родні теми; С У Ну Орлоо ,,5 снмф." (еї- 
мінор) та муз. до п'єси „Овечий істоч- 
иик г/ ; 3. /, Штпайіер „Сюїта"" (снмф* орк.) 
та музика до п'єс: ,* Чудесний сплав" і 
„Продовження буде"; М. Г, Рахліс муз, 
ДО „Урієль Акости*‘] „Єврейський танок 
(стр. кварт). ,,Комсомольська иіспя" (гол. 
а ф.-п.) слова І, Уткено; Я* С, Фпїїн- 
тух **БйлСТНа сюїта"' (орк.); музика до 
п’єсі „Мик" та - ,*ПродовжеиНй далі"; 
Я. А , Ваіїчштсґш ^Танцювальна сгоїта" ( 
(ф.-п.) і „Пісні" на тексти А. Варто та 
С- Маршака. 

В обласній філармонії 

Одеська обласна філармонія приступає 
найближчим часом до виконання плану 
концертів МуЗКульТмінімума, У програмі 
цих музично-вокальних вечорів входять 
окремо твори західно-європейських май¬ 
стрів, російських та український компо¬ 
зиторів, Передбачено викопувати твори 
Гайдна* Моцарта, Бстковєиа, ІГЗубсрта, 
Вебера, Мендедьсона, Шопена, Аіета, 
Шумана, Брамеа, Грі ге* Франка, Россіні, 
Бваіні* Пу ччіні* Верді* Ранедя, Дебюесі 
та Оішегера. Дуже широко демонструва¬ 
тиме російську музику. У цей відділ 
ввійшли композитори Плівка, Дарпшвж- 
ський, Балакірєв* Кюї, Бородін, Римсь¬ 
кий Корсаков, МусоргеЬкийр Чайковськии* 
Арексьчнй, Аядов* Черепній, Калініко», 
Глааунов, Рахмаиіноа* Ганевв, їполітав- 
ідешся, Мпсковський, Прокофев* Василен- 
Йо, Гдїєр* Давидещсо, ІНехтер, красев, 
Корчмврьов* Шоетакович. З українських 
композиторів: Лисенко, с я Синиця* Реву- 
ький* Козицьккй, Костенко, Данькєвич* 
Фомепко, Шаравський* Толетяков, Білій- 


СЬКНІІ, Чер ЯЛТИНСЬКИЙ* Крім того, прой¬ 
дуть вечори окремих поетів та письмен¬ 
ників, зокрема* як еони відображені в 
музиці. У програмі цих вечорів Горн- 
кий* Шевченко, Пушкін, Гоголь* Чеко в, 
Гете, Шідлерн Окреме місце посідають 
речі радянських поетів та письменників. 

Виконавцями передбачених програм 
запрошені лекторами і консультантами: 
Прибік. Селягін, Вілшськни, Сербський* 
Впрєнкс, Гуроь, Дапькевнч, Абрамошіч, 
Бсртснсон, ГрІшін* Фоменко- Співаки: 
Селявім, Тряфонов* Попові, Случапоось- 
кнй* Мі па єн, Орлінська, Юдіна* Владимі- 
ров. Сап різно із, Кирсапов, Добродвєв та 
Чернншев. Піаністи: Гінзбург, Зільбсрг* 
Аіптваревд, Площі цер. Скрипалі: Брегман, 
Дегтяр (Москва), Аєтнік (Ленінград), 
Зільберштейн, Рафаїл. Віолончель: Коган, 
Струп, квартет у складі: М. Легнік (І 
скрп), А. Зільберштейн (2 стер.) М, Рафаїл 
(альт) 1 + Коган (віоло нч,), Артисти драм зі: 
Добро дєева* Май сус* Мальдейн, Олькуш* 
Пдрхомекко* Петров, Халатов та Чочет. 
Режисери: Богемськнй* Грншіп та Селязаін 

Посилено готують дві програми: 1) Ґайдп 
і Моцарт і 2) вечір Чехова* У перів у 
входять уривки із ораторії „Бремена года" 
і Струн ний;, квартет Хз 4 Гай дна; із тво¬ 
рів Моцарта виконають фортеп, концерт 
(ре мінор), арії Із „Дон Жуака ІГ , „Весілля 
Фігаро", романе „ф; алка" та інш. У Чс- 
ховську програму входять '„Медвсдь", 
„Пре длож енне"' за* Г. участю Паркомснко* 
Веселова, Петрова* МальськОго І Халвтова, 
підуть також „Дядя Бснч'"* ,*Чайка‘" (урив- 
кн) „Злочинець"', опера Прибїка *,Антре¬ 
пренер під диваном" та їнш. Виконавці: 
Ордіїїська* Случаноі&ськнй і Рддбчль. 

РздГа-тезтр 

До стаціошарннх т.еотрів Одеси ще до¬ 
дається постійний роді о-театр. У театрі 
улаштовуватнме-ться симфонічні концерти. 
Оркестр радіокомітету збільшується до 60 
чол,- Диригентами запрошеної . О. Фріда* 
ФітельСергд, Кар до Бамбергера, Адлора* 
Гауке. і Мел і к - Паш ае в з , І п одіто ва -І ва н о 8 а, 
Голова ново, Столйрове* СтолермаїїаД’ольд- 
мана, Могілсвського* 

Улаштовуються та ке Сканер ні концерти. 
Передбачають виступи квартетів ІМ> Гла- 
зуиова, їм, Вільйома та Іній. Солістів за- 
прошено багато. З них треба відзначити: 
Аоттї Ґамнершлаг (альт-інструм.) Дм, 
Шостакови^га, Г. Едельмапа (ф -п.)* Пл. 
Цесевича, Д, Оїістраха, С, Фурєра (скрип¬ 
ка та інш. 

Для радіо-по стан о в запрошено відомого 
радіо-режисера Бегака, 
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ДО ВСІХ ЗАВІДУВАЧІВ КЛУБІВ, БУДИНКІВ КОЛГОСПНИКА, ВЧИТЕЛІВ, 
БІБЛІОТЕКАРІВ, КЕРІВНИКІВ ХОРОВИХ, МУЗИЧНИХ, ДРАМАТИЧНИХ 
ГУРТКІВ 

Дорогі товариші! 


Українська народна творчість (пісні* приказки тощо) довгий час була їв руках 
українськії! націоналістів. 

Вони доби рал і [ українські пісні, вибирали найбільш співзвучні своїм класовим 
інтересам і видавали ці пісні, даючи їй націоналістичне оформлення. 

Ось чому в минулому пнїїшло гак багато націоналісти чи иж збірників, в яких 
українська народна творчість Спеціально добрана, ви кор кетову ішлася в Інтересах 
у К р аїнеь к ої бур жу аа ії, 

В то а і же час українські пани, буржуазія приковували пісні української бід¬ 
ноти, де говориться про класову боротьбу бідняків, на зі мит і п, робітників проти 
українських- панів, куркулів, капіталістів. 

Отже багато пісенного матеріалу, всіляких приказок не зібрано і не вико¬ 


ристано. 

Все це ми повинні зібрати. 

За часів революції, громадянської війни па Україні, розгорнутого соціалістич¬ 
ного наступу проти капіталістичних елементів—трудящі маси на і'країни ство¬ 
рили багато пЕсеяь, приказок тощо. 

В них відбито велику Історичну епоху* показано різні етапи боротьби за 
Радянську Україну проти контрреволюції—особливо української (гетьманщина, 
петлю рів шнпе, бандитизм), В них показано боротьбу проти куркульці. 

Всі ці матеріали треба зібрати. 

Народний Комісаріат Освіти УСРР утворив спеціальну етнографічну комісію, 
яка збирає весь цей фолькльорний матеріал, обробляє і подав його до друку* 

Дорогі товариші! Народний Комісаріат Освіти звертається до Вас з проханням 
допомогти в роботі комісії по абираншо зразків маревної творчості. Ми просимо 
Вас організувати вбирання кращої пісенної спадщини, приказок та ковсстворе- 
ння сучасних робітничих, колгоспних пісень та приказок. 

Треба записувати тексти* мотиви і надсилати до Нар комо су. 

Наркомом просить кожного з кореспондентів фолькльорної комісії негайно 
подати свою адресу і короткі відомості про себе. 

Кращих збирачів фолькльоряого матеріалу буде відзначено Наркомосом УСРР 
та премійовано з спеціальних коштів* виділених на цю справу. 

Пісні, приказки та, іцш. треба Надсилати на адресу: 

м. Київ* бульвар Шевченка 14* НКО УСРР* етнографічній комісії т* Біло- 
копитову* 


18-КІ 1934 р. 


Заступник НКО УСРР А, Хнпдя 


ВІДОЗВА ОРГКОМІТЕТУ ДРУГОГО ВСЕСОЮЗНОГО КОНКУРСУ 
МУЗИК ВИКОНАВЦІВ 

ДО ВСІХ МУЗИЧНИХ ї ТЕАТРАЛЬНИХ УСТАНОВ ТА ПІДПРИЄМСТВ 
ГРОМАДСЬКИХ ОРГАНІЗАЦІЙ СРСР 

І Всесоюзний конкуре музнк-виконавців, що пройшов з великим успіхом, 
виявив не тільки велику кількість обдаронаннх виконавських музичних сил, але 
й високу якість майстерності виконання, особливо яскраво це виявилося а деяких 
фахів (фортепіано і віолончель). 

Конкурс привернув до себе особливу увагу партії, уряду та громадськості, 
в насадок чого було проведено ряд заходів, зокрема лінієео підготовки кадрів, 
щоб піднести музичну культуру в країні Уточнено Й укріплено всю мережу 
музично-учбовії ж закладів. Багато з них взято на місцевий бюджет або мають 
дотації, деякі взято цілком, на держбюджет. Значно збільшено стипендіальний 
фонд і т. ін* 
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КрІ и того, Збільшено увагу до спеціальної музичної роботи серед широких 
час {великий потяг в музтехнікумн, робфаки те музвиші). 

Перший конкурс охопив головне виконавців солістів на найрозповсудженішш 
М,узичиих інструментом (фортепіано, скрипка Т4 віолончель), а також і вокалістів, 
залишивши в стороні велику кількість виконавців на оркестрових інструментах 
нсіх нидів (гобой, кларнет, фагот, валторна, труба і ін.}, 

Другий Всесоюзний конкурс мав ні мсту охопити но тільки піаністів, скрипа¬ 
чем, віолончелісті іі та япкалістін, але й ш ирокі маси ви конавців па неїх оркестро¬ 
вих Інструментах симфонічного складу. Сольні виступи багатьох я них майже не 
чають шсцй (гоб,гіі, кларнет, валторна, труба і йі.) і не культивуються, а цс зни¬ 
жує середній рівень цих виконавців і в плані оркестрової роботи. 

Надаючи великого значення розвиткові художнього виконання на пик і метру - 
ментях не тільки для організації поповнений «єдиних оркестрових колективів, але 
й для сольних виступів, атакож і для музичмо-педагогія тї діяльності » цій галузі, 
конкурс І відкривав широко лаврі не тільки для виконавців піаністів, скритнчей, 
віолончелістів та вокалісті», а м для виконавців на всіх оркестрових інструментах . 

Зважаючи я а все це, 2 Всесоюзний конкурс мав ва мету: 

1) Виявити по всій країні найбільш обдарованні та здібних музик виконавців 

ня всіх і негру ментах і виконавців вокалістів, • , ■ . , 

2 ) Поглибити увагу до мішань якості музично-художнього виконання як ми 
всіх оркестрових інструментах, так І солісті в-піаністі в. скршзачеЙ, вокалістів і їн. 

3) Піднести Та «стоповити рівень муличпа художнього сольного виконання, 
зокрема лінією оркестрових Інструментів 

4) Стимулювати виконавчій на оркестрових інструментах (зокрема на дефіцит 
них інструментах духової групи), щоб піднести якість сяойї роботи до рівня 
художньої' і сольного виконання І ним стимулювати творчість радянських компо¬ 
зиторів для написання творів для цих Інструментів, 

5) Демонструвати досягнення Радянського Союзу в галу»* підготовки кадрів 
музик виконавців. 

Пшціднчн » цього, Оргкомітет звертається до всіх музич них у станин та під¬ 
приємств (філармоніям* музучбоним закладам, театрам* радіоцентрам, музичним 
колективам і окремим музичним діячам, а також і до культшдділія спілкових 
організацій) з проханням сприяти: музикам виконавцям взяти участь у конкурсі 
і стимулювати їхню роботу в цьому напрямку. 

Конкурс Проходитиме За таким порядком: 

Кожне республіка організовуй свій республіканський конкурс, н» якому міс¬ 
цеве жюрі одбирає кращих ви копанці а дач Всесоюзного Конкурсу. Деякі респуб¬ 
ліки можуть організовувати ці одборпчні конкурс» в двох-трьох центрах; при чому 
всі одібрані ва цих конкурсах ннсиллщтлеч відповідним Нвркомосои на Всесоюа- 
лий конкурс, як одна республіканська делегація» 

Всесоюзний конкурс провадитиметься и Ленінграді 10 лютого 1935 року. 

Місцеві одборочні конкурси проходити муть в другій половині січня 1935 р. 

Всі учасники, послані місцевими жюрі ип Всесоюзний конкурс» проходять 
перший тур конкурсу. 

Виконавці* які відзначилися па першому турі, адбнраютьсн секційю жюрі за 
відповідним фахом для участі в другому турі; загальне жюрі Всесоюзного конкурсу 

остаточно надає премії та відгуки. 

йме Після конкурсу передбач* ятьси покан премій он а них н Ленінграді та Москві. 

Оргкомітет 


УВАГА! Наступний помер журналу * Радянсько музика “ при¬ 
свячується другій окружнііі олімпіаді червоноармій- 
ської художньої самодіяльності частин УвО. 
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